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7INTRODUÇÃO
Where are the agitators in architecture today? Those who destabilize our norms, making things unsure, and 
forcing us to move? Who is moving architecture against its will? What happened to the revolutionaries? The 
disciplinary terrorists?
Mark Wigley1
É uma tarefa inglória agitar o que insiste em estar parado, ou melhor, o que foi inventado, 
desde o dia zero, para estar quieto. Estável. Seguro. Ainda assim, há quem insista em fazê-lo 
com uma persistência feroz. Não são muitos, claro. A resistência ao movimento é maior em 
número. Mas sabemos que a maioria das vezes não é a quantidade que importa, é a determinação. 
Torna-se relevante analisar quem são, afi nal, esses revolucionários que, contra (quase) tudo e 
todos, teimam em fazer mover a arquitectura. E um desses enfants terribles é Mark Wigley. A 
própria defi nição de enfant terrible assenta-lhe “que nem uma luva”: “pessoa cujo comportamento 
não convencional embaraça outros”; e entre muitos outros sinónimos podem encontrar-se 
“demónio”, “génio”, “vilão”, “prodígio”, “estrela brilhante”, “pessoa excepcional”, “pequeno 
terror”, “não-conformista” e “pesadelo”.2 Mas este é um daqueles pesadelos que queremos ter, 
que nos mostra um lado oculto em que somos muito mais do que aquilo que pensávamos ser.
Este trabalho analisa algumas publicações de Mark Wigley, um dos mais relevantes 
pensadores da arquitectura contemporânea, arquitecto observador e ouvinte dos arquitectos. 
Com uma vasta lista de publicações, escreveu já extensamente sobre a teoria e prática da 
arquitectura. É hoje um dos mais solicitados críticos, sendo convidado para vários eventos no 
campo da arquitectura, em todo o mundo, e dirige a Escola de Arquitectura da Universidade de 
1  WIGLEY, Mark - Towards Turbulence, 2006, p. 6.
2  Webster’s Online Dictionary, disponível na Internet: www.websters-online-dictionary.org/.
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Columbia (Graduate School of  Architecture, Planning and Preservation).
Os seus temas de interesse são principalmente aqueles que põem em causa ideias pré-
estabelecidas ou bastante fi rmes na área da arquitectura e das suas relações interdisciplinares. 
Tenta sempre ver e mostrar o outro lado, o lado escondido, perverso e inquietante das coisas, 
num sentido positivo, como forma de abrir novos horizontes e permitir novas experiências.
Na sua obra, podem distinguir-se alguns assuntos com uma certa predominância, aos quais 
regressa frequentemente. A sua escrita adapta-se ao tema tratado, ao tipo de publicação e ao 
público-alvo, podendo ir desde o tom mais acessível e simples a um mais formal e complexo. 
Alguns desses temas são aqui analisados e estruturam a prova, que se divide em duas partes 
principais, as quais se fazem relacionar simbolicamente com as duas fases do sono: o Sono REM 
(rapid eye movement) e o Sono NREM (non-rapid eye movement).
Investigadores do sono estimam que perto de três quartos das nossas emoções durante 
os sonhos são negativas, ou seja, temos mais pesadelos do que sonhos agradáveis.3 Durante o 
período de sono REM (rapid eye movement), os sonhos são mais frequentes e emocionais do 
que durante a fase NREM (non-rapid eye movement).4 
Na primeira parte desta dissertação, teremos três “pesadelos” aparentemente distintos, mas 
que, no fi m, revelam relacionar-se de alguma forma. Estes correspondem a alguns dos temas 
que Mark Wigley trata mais frequentemente, num tom que pode ser considerado mais acessível. 
Assim, a abordagem nesta parte é refl exiva, comparativa, misturando e relacionando publicações 
antigas com outras mais recentes. O primeiro capítulo, Um Erro Maravilhoso, diz respeito à 
particular opinião que tem sobre os arquitectos e o papel da arquitectura. Considera que estes 
têm uma forma muito singular de ver o mundo e de pensar sobre ele, e que a arquitectura, 
sendo uma forma de pensar e de comunicar ideias, pode ganhar outros contornos na sociedade 
actual. Em O Monstro Acordou, a arquitectura desconstrutivista tem o papel principal; sendo o 
assunto que “catapultou” Wigley para a crítica de arquitectura, e, tendo em conta a importância 
que esta arquitectura ganhou em todo o mundo, torna-se incontornável. O terceiro capítulo, 
Storytelling, aborda a visão que tem em relação aos papéis da teoria, do ensino e da comunicação 
em arquitectura nos dias de hoje. Sendo um teórico, um professor e, acima de tudo, um 
comunicador, Wigley refere-se várias vezes a estes temas, que se relacionam entre si.
Na segunda fase, Sono NREM, o sono é mais profundo e os sonhos menos frequentes. 
Teremos apenas dois “pesadelos”, baseados na leitura de dois livros de Mark Wigley. Nestes, o 
3  The Science Behind Dreams and Nightmares, disponível na Internet: http://www.npr.org/templates/
story/story.php?storyId=15778923. 
4  Non-rapid eye movement sleep, disponível na Internet: http://en.wikipedia.org/wiki/NREM_sleep. 




tipo de escrita é um pouco mais complexo, sendo que consegue, ainda assim, dar-lhes algumas 
notas mais criativas e livres. Nesta parte, pretende-se também um tom mais descritivo e analítico 
para o texto. Vestidos Brancos estuda aquele que é talvez o livro mais consagrado do autor, White 
Walls, Designer Dresses: the Fashioning of  Modern Architecture. Nele, analisa o papel da parede branca, 
tão disseminada pelos arquitectos modernos, e, ao mesmo tempo, tão ignorada pelo debate 
arquitectónico. Wigley investiga as causas dessa omissão, revelando o que se esconde sob a 
superfície branca dos edifícios modernos. Striptease examina o livro Constant’s New Babylon: the 
Hyper-Architecture of  Desire, em que o autor nos apresenta o projecto mais polémico de Constant 
Nieuwenhuys, a cidade global de New Babylon. Escrito para complementar uma exposição 
inteiramente dedicada a este projecto, o livro apresenta uma análise histórica deste e uma 
abordagem crítica ao presente.
Este trabalho constitui, assim, um breve estudo da extensa obra de um arquitecto/teórico/
crítico, cuja relevância para o panorama geral da arquitectura na contemporaneidade ainda não é 
completamente clara. Sendo essa obra merecedora dum estudo mais aprofundado, pretende-se 
com esta dissertação reunir e refl ectir sobre parte do trabalho de Mark Wigley. 
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1.  Sono REM (rapid eye movement)
(nesta fase, o sono é ainda pouco profundo, mas os sonhos são emocionantes. 
os três pesadelos que constituem esta parte têm histórias diferentes, com alguns pontos 
em comum.)
No primeiro capítulo, Um Erro Maravilhoso, analisamos como Wigley nos mostra que os 
arquitectos são seres fora do comum, com inseguranças e dúvidas que tentam ocultar, e que 
a arquitectura pode expandir os seus limites ao permitir novas formas de pensamento. Para 
esta leitura foram particularmente importantes as entrevistas feitas a Wigley, como na revista 
Ípsilon (O Som do Arquitecto, 2007), que é uma das peças fundamentais para este trabalho, na 
Architectural Theory Review (An Interview with Mark Wigley, 2002), no BLDGBLOG (Building 
Blog, Architectural Weaponry: An Interview with Mark Wigley, 2007), e no JA – Jornal Arquitectos 
(2010), e também os seus artigos Towards Turbulence, da revista Volume (2006) e Insecurity by 
Design, da revista Architecture New Zealand (2002).
O Monstro Acordou aborda o tema da arquitectura desconstrutivista e centra-se na 
exposição Deconstructivist Architecture do Museum of  Modern Art de Nova Iorque, realizada em 
1988. Apoia-se, sobretudo, no texto de Mark Wigley para o catálogo da exposição, em que este 
descreve de forma fascinante o que está por detrás daquela arquitectura e o que têm em comum 
aqueles arquitectos. Outros textos importantes para este tema são The Displacement of  Structure and 
Ornament in the Frankfurt Project: An Interview, Story-Time, ambos publicados na revista Assemblage 
(1988 e 1995, respectivamente), e novamente o artigo Towards Turbulence.
As questões da teoria, comunicação e ensino em arquitectura são estudadas em Storytelling. 
Com a leitura de Story-Time, percebemos que os arquitectos são treinados para contar histórias e 
que a arquitectura é sempre discurso. Sobre os meios de comunicação em arquitectura, Wigley 




a mensagem é extremamente relevante no campo da arquitectura, e novos processos devem ser 
experimentados. Esta entrevista é também importante para o tema do ensino de arquitectura, 
mas são vários os artigos e entrevistas em que aborda o assunto, com destaque para Mutations of  
Fame, da revista Volume (2007), e Anthony Vidler and Mark Wigley, in conversation, da Architectural 
Design (2004).
Os textos e publicações referidos são alguns dos mais relevantes em cada tema ou capítulo. 
Outras leituras complementam as acima referidas. Todas as traduções para Língua Portuguesa 
dos textos em Línguas Estrangeiras são feitas pela autora.
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1.1  Um Erro Maravilhoso
“É um enorme erro profi ssional ser arquitecto, mas é um erro maravilhoso. Todo o artista 
partilha o amor pelo misterioso, mas, quando se trata de arquitectura, é mais intenso, é mais 
radical. Um edifício ter a mesma qualidade misteriosa de um poema é como um milagre.”5
A refl exão sobre a personagem do arquitecto é recorrente nos textos e entrevistas de Mark 
Wigley, independentemente do tema que aborda. Chega mesmo a caracterizá-lo como uma 
espécie diferente do ser humano, com um comportamento singular e uma forma especial de 
ver, sentir e compreender o mundo. A sua visão do arquitecto está interligada com a do papel 
da arquitectura; considera que as expectativas que as pessoas têm desta não coincidem com os 
desejos do arquitecto, o que provoca neste uma certa angústia.
A partir do momento em que é utilizada a palavra ‘arquitectura’, é defi nida uma separação 
entre turbulência e segurança, entre agitação e estabilidade, entre exterior e interior. 
“Isto não é novidade. O sismógrafo tem estado parado há anos, séculos, até milénios. 
Sempre esteve e sempre estará. Por defi nição, paramos de estremecer no momento em que 
a palavra ‘arquitectura’ é usada.”6
É a própria arquitectura que produz o efeito de um exterior. Os edifícios mantêm a agitação 
no exterior, mais do que constroem um interior seguro. E o arquitecto é chamado para colocar 
uma certa ordem quando existem forças turbulentas. “É uma fi gura de último recurso.”7 Deve 
ser alguém seguro, forte, convicto, alguém de confi ança, racional, efi ciente, que responde a 
perguntas. É suposto ser aborrecido. 
No entanto, o arquitecto vive um romance “secreto” com o “mistério” infi ndável dos 
5  FIGUEIRA, Jorge; MILHEIRO, Ana Vaz - O Som do Arquitecto, 2007, p. 36.
6  WIGLEY, Mark - Towards Turbulence, 2006, p. 6.
7  Ibidem.
Fig. 2 - Primeira reunião do CIAM em La Sarraz, 1928
Fig. 3 - Le Corbusier Fig. 4 - Le Corbusier
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edifícios, a desorientação, a incerteza. A certeza e a segurança em arquitectura tornam os edifícios 
aborrecidos, óbvios, como “túmulos”, que não colocam questões, não nos fazem pensar. Na 
entrevista que dá à revista Ípsilon, em 2007, explica que o papel do arquitecto deve ser o de fazer 
projectos e edifícios que coloquem perguntas; “o objectivo principal da arquitectura é introduzir, 
por um momento, uma ligeira hesitação no modo corrente de pensar”.8
O que Wigley reconhece é que, como todas as outras pessoas, o arquitecto é um ser inseguro, 
que não tem certezas nem respostas absolutamente claras. Ao contrário da maioria das pessoas, 
para quem um edifício é “como uma pedra, uma espécie de «cinto de segurança»”9, o arquitecto 
não saberia responder se lhe perguntassem o que é um edifício. Para ele, é uma fonte de contínuo 
deslumbramento e estranheza, pois vê a arquitectura como algo “mágico”. É como se visse 
sempre as coisas pela primeira vez, imaginando as mais variadas histórias para cada espaço. 
“Na nossa cultura, os edifícios são usados como uma imagem de certeza. Portanto, se se é um 
arquitecto, tem que se ser super-seguro. Isto pode matar os edifícios, retirar-lhes a magia, o 
espanto. Uma criança sabe, é claro, que a arquitectura é magia: para ela, um quarto está cheio 
de fantasmas, de histórias. De certa forma, o arquitecto permanece uma criança ao longo da 
vida. (…) Para o arquitecto – como para a criança -, tudo no mundo é mágico e misterioso. 
E tudo deveria ser cheirado, saboreado, tocado. É a pessoa menos cínica possível.”10
Desta forma, quando Wigley sugere que o mistério faça parte dos seus projectos, não faz 
mais do que aproximar a arquitectura das outras artes, como o cinema, a pintura, a literatura, 
que exploram todas as questões da vida humana. No entanto, contrariando os ideais de ordem 
e estabilidade da arquitectura, contraria a tradição desde o seu princípio. Agita o que é suposto 
estar fi xo e que nos protege dessa mesma agitação. 
O arquitecto vive uma constante contradição entre o que lhe é solicitado e aquilo que 
realmente sonha para os seus edifícios. Retira todas as dúvidas acerca dos seus projectos 
através das histórias que conta, atando assim as pontas soltas. “Agarramo-nos a tudo o que 
faça a arquitectura parecer normal.”11 Mas isto coloca o arquitecto num paradoxo, e Wigley 
acredita que isso se pode constatar na própria fi gura do arquitecto. No modo de vestir, é “uma 
combinação de cientista e artista” ao ter que ser “perfeitamente científi co, racional, técnico, 
de confi ança, efi ciente”, ao mesmo tempo que “vive este romance, este mistério”12. No artigo 
Towards Turbulence, um texto que transborda ironia, publicado na revista Volume, descreve como 
8  FIGUEIRA, Jorge; MILHEIRO, Ana Vaz - O som do arquitecto, 2007, p. 35.
9  Ibidem, p. 36.
10  Ibidem, p. 36.
11  HARTOONIAN, Gevork - An Interview with Mark Wigley, 2002, p. 97.
12  FIGUEIRA, Jorge; MILHEIRO, Ana Vaz - O Som do Arquitecto, 2007, p. 36.
Fig. 5 - Mies van der Rohe
Fig. 6 - Álvaro Siza Vieira
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a “quietude institucionalizada”13 pode também ser vista no aspecto do arquitecto, que raramente 
sorri nas fotografi as. Mesmo que o ressentimento e a frustração pareçam ser requisitos da 
profi ssão, ele também não pode parecer infeliz, e quando fotografado deve transmitir seriedade 
e sensibilidade. 
“Deve ser a única profi ssão, além da do agente funerário, na qual o sorriso é banido. (…) É 
como se o arquitecto agitado fosse uma contradição nos termos. A cara do arquitecto, como 
a do edifício, é o que começa quando a agitação pára. Os lábios do arquitecto têm que estar 
fechados. (…) Os arquitectos mais famosos têm que ser admirados pela sua capacidade 
de manter os lábios numa linha recta durante toda a sua carreira. (…) Até a mais pequena 
quantidade de turbulência é banida. Todos os sinais de vida, começando pela respiração, têm 
que parar para que a arquitectura possa começar.”14 
A acompanhar o texto, há uma selecção de fotografi as em que se podem ver vários 
arquitectos, como Le Corbusier e Mies van der Rohe, em diferentes situações, mas nunca a 
sorrir. Sobre Álvaro Siza chega a dizer que “pode-se, às vezes, ver na sua cara uma espécie de 
dor…”15
Podemos encontrar sinais dessa paixão pelos mistérios da arquitectura em textos de vários 
arquitectos e podemos também perceber como ela foi, em alguns casos, reprimida. Numa 
conversa, Mies van der Rohe toca no assunto:
“Às vezes rejeitava coisas que gostava muito, coisas que me falavam ao coração, porém 
quando eu tinha uma convicção melhor, uma ideia melhor, mais clara, então seguia essa 
ideia mais clara. (…) Quando se trabalha com a razão e não se têm ideias extravagantes, 
ideias arquitectónicas particulares, tudo pode ser muito melhor. (…) nos edifícios tenho que 
fazer o que deve ser feito e não o que eu gosto.”16
Por outro lado, podemos encontrar arquitectos que sempre lutaram por uma maior liberdade 
na arquitectura, sem renunciar às suas paixões, como, por exemplo, Pancho Guedes, e que tentam 
aproximar as pessoas, os arquitectos e os críticos, como tem feito Manuel Graça Dias no nosso 
país. No seu artigo “Crítica de Arquitectura”17, fala-nos das razões para essa aproximação e dos 
alegados “compromissos” da arquitectura:
“Dir-me-ão que a arquitectura não pode ser inútil, que é uma arte de compromisso. Mas que 
compromissos? Vejo mais conformismos que compromissos. (…) Dizem que a arquitectura 
13  WIGLEY, Mark - Towards Turbulence, 2006, p. 7.
14  Ibidem.
15  FIGUEIRA, Jorge; MILHEIRO, Ana Vaz - O Som do Arquitecto, 2007, p. 35.
16  PUENTE, Moises - Conversas com Mies van der Rohe, 2006. p. 61.





são «prédios», como quem diz fatalidade e aos «prédios» fosse vedado o alegrar das ruas, a 
surpresa das ruas, o ritmo ou a desarmonia das ruas. (…) Os arquitectos (como os críticos) 
são homens como os outros e emocionam-se: com a vida, com as formas, com as colagens, 
com o novo, com a luz; falam do que sabem: da vida, das formas, das colagens, do novo, da 
luz.”18
Não é aceitável que o arquitecto esteja tão apaixonado pela estranheza, por isso evita falar 
disso em público, o que leva a que muitas vezes seja visto como uma personagem arrogante 
quando, na verdade, sente apenas insegurança. 
Como consequência destas contradições, por vezes o arquitecto não se leva sufi cientemente 
a sério, e recorre frequentemente a especialistas de outras áreas para legitimarem as suas ideias. 
Numa entrevista à “Architectural Theory Review”, Wigley compara a arquitectura à Nova 
Zelândia: sendo um país isolado, situado a uma grande distância dos chamados grandes centros, 
pode ser considerado inferior, mas ao mesmo tempo o país sente orgulho dessa distância e até 
dessa inferioridade. 
“Em todo o meu pensamento sobre discurso arquitectónico, imagino sempre que a 
arquitectura é como a Nova Zelândia. Imagino que a relação da arquitectura com o mundo 
e com outras disciplinas é exactamente como a relação engraçada que conheço tão bem 
entre a Nova Zelândia e o resto do mundo. A arquitectura é uma disciplina dividida entre 
sentimentos de inferioridade e arrogância suprema. Não temos a certeza se pertencemos à 
universidade, por exemplo. Pensamos erradamente que não somos verdadeiros intelectuais, 
e ao mesmo tempo somos ferozmente orgulhosos e lançamos de forma arrojada as nossas 
ideias pretensiosas em qualquer fórum. (…) Os arquitectos são neozelandeses.”19
A arquitectura é uma forma de comunicar ideias, de pensar. O arquitecto é admirado por 
pensar, e pensando de maneira diferente, permite que também outros pensem de maneiras 
diferentes e talvez até que vivam de maneiras diferentes. 
“Se pensarmos nos arquitectos de que mais gostamos, aqueles que realmente nos 
emocionaram, eles não se limitaram a construir o que lhes foi pedido – construíram algo 
que era surpreendentemente melhor do que o que lhes foi pedido. Eles alteraram o desejo. O bom 
arquitecto é aquele que te leva a perceber que os teus desejos podem ser mais ambiciosos, 
e que depois satisfaz esses novos desejos de formas que são muito, muito positivas. Essa – 
essa – é uma missão social realmente importante.”20
18  Ibidem, p. 176.
19  HARTOONIAN, Gevork - An Interview with Mark Wigley, 2002, p. 101.
20  MANAUGH, Geoff  - Architectural Weaponry: An Interview with Mark Wigley, 2007. Disponível na 
Internet: http://bldgblog.blogspot.com/2007/04/architectural-weaponry-interview-with.html.
Fig. 7 - Ataque ao World Trade Center, 11 Set. 2010
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Por isso, defende Wigley, o arquitecto devia “ser mais conhecido por falar”21, por mostrar 
as suas ideias ao mundo, contar histórias, e os edifícios são apenas um dos meios que podem 
utilizar para passar a sua mensagem. “A arquitectura está singularmente equilibrada entre silêncio 
e tagarelice, e os arquitectos tentam brincar com a derrapagem entre eles de formas que servem 
as suas fantasias particulares.”22 O arquitecto não comunica apenas com edifícios e desenhos, 
mas também através da escrita, da participação em palestras, conferências, entrevistas, etc. “É 
muito bonito o som do arquitecto.”23 
Não há assunto sobre o qual o arquitecto não fale, e Wigley considera isso positivo, pois 
os arquitectos aprendem muito apenas por prestarem atenção aos detalhes do mundo que os 
rodeia. E podem falar sobre as mais elevadas ambições da sociedade, pois falar ambiciosamente 
signifi ca optimismo, e isso é algo que não falta a um arquitecto. 
“O arquitecto acha sempre que mesmo uma pequena alteração no tecido urbano pode 
conduzir a uma forma mais bela de pensar e, portanto, talvez, de viver. Nenhum arquitecto 
pensa que o seu trabalho pode ter um impacte negativo. Acha também que pode começar 
a discussão por uma sociedade melhor propondo um puxador de porta melhor. Tem este 
extraordinário idealismo. Num mundo com tanto pessimismo, tanto cinismo, tanto horror, 
tanta iniquidade, é maravilhoso ter toda uma espécie profi ssional organizada em torno do 
optimismo.”24
Wigley considera que é apenas quando discute apaixonadamente as suas ideias com os 
seus colegas de profi ssão que o arquitecto demonstra as suas inseguranças. Em público, pelo 
contrário, deve transbordar confi ança. Se os edifícios nos devem transmitir segurança, quem os 
desenha deve aparentemente fazer o mesmo. 
O que Wigley põe frequentemente em causa é essa ideia de arquitectura como abrigo que nos 
protege sempre dum mundo perigoso. Acontecimentos recentes têm mostrado que a arquitectura 
é frágil, sejam eles causados por factores naturais ou humanos. Um desses acontecimentos foi 
o ataque ao World Trade Center. Numa contribuição para o livro After the World Trade Center: 
Rethinking New York City, Wigley analisa-o enquanto desafi o ao pacto que o arquitecto tem com 
a sociedade de fazer edifícios que tranquilizam. O primeiro sinal de que essas premissas tinham 
sido postas em causa foi a procura de respostas da parte dos arquitectos, após a queda das torres. 
“As pessoas voltam-se para os arquitectos à procura de respostas. Certamente que os 
responsáveis por moldarem as estruturas podem ajudar a explicar o signifi cado deste 
21  FIGUEIRA, Jorge; MILHEIRO, Ana Vaz - O Som do Arquitecto, 2007, p. 36.
22  WIGLEY, Mark - Story-Time, 1995, p. 83.
23  FIGUEIRA, Jorge; MILHEIRO, Ana Vaz - O Som do Arquitecto, 2007, p. 36.
24  Ibidem, p. 35.
Fig. 8 - Ground Zero
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acontecimento traumático. Emergindo de uma relativa obscuridade, os arquitectos têm 
destaque em revistas e são extensivamente citados em jornais. Apareceram em programas 
de televisão e foram entrevistados nas notícias. (…) Mesmo assim tão pouco é dito. Todos 
fi ngem encontrar no acontecimento a mais clara evidência do que têm dito durante tanto 
tempo. É sobretudo uma espécie de terapia disciplinar, uma reafi rmação da fi gura tradicional 
do arquitecto como gerador de objectos culturalmente reconfortantes, uma contínua 
negação do facto dos arquitectos estarem tão confusos e traumatizados como as pessoas 
para quem trabalham.”25
Para compreender o evento, Wigley olha para as fantasias que as pessoas têm pelos edifícios 
em geral e pelas “Torres Gémeas” em particular, fantasias de segurança, de protecção da frágil 
vida humana. Assim, “ser magoado por um edifício é inaceitável” e “a morte causada pela 
arquitectura é intolerável.”26 Podemos observar todos os dias nos jornais o destaque dado a 
edifícios que ameaçam ruir e não estranhamos que estas notícias mereçam mais atenção do que 
muitos homicídios. Se um edifício causa vítimas ao ruir, é notícia de primeira página. Na maioria 
das vezes, as vítimas não são mostradas, mas os destroços do edifício representam-nas. Têm 
um poder simbólico. “Imagens de edifícios devastados são as mais eloquentes e perturbadoras 
testemunhas de desastre. Edifícios partidos representam pessoas partidas.”27
Para além disto, os edifícios devem durar mais tempo do que as pessoas, são abrigos 
emocionais como são também físicos. Criam um sentido colectivo de tempo.
“Perder um edifício não é simplesmente perder um objecto onde temos vivido ou para 
o qual temos olhado mas um objecto que nos tem estado a vigiar. E quando as nossas 
testemunhas desaparecem, algo da realidade da nossa vida vai com elas. As pessoas estão a 
sofrer por elas mesmas quando estão a sofrer pelos edifícios.”28
Os terroristas sabem isto e espalham a ameaça de morte ao produzirem imagens 
assustadoras. Essas imagens relacionam-se com a capacidade de representação dos edifícios à 
qual os arquitectos se têm dedicado. 
“O terrorista expõe e explora sistematicamente os nossos pressupostos sobre arquitectura. 
De facto, o terrorista é por defi nição uma espécie de crítico de arquitectura.”29
Wigley coloca a hipótese de os arquitectos olharem mais para os temidos criminosos do que 
para os arquitectos famosos, ou seja, de aprenderem mais com ameaças do que com afi rmações. 
Ameaças como a que se realizou no World Trade Center mostram-nos algo perturbador com 
25  WIGLEY, Mark - Insecurity by Design, 2002, p. 93.
26  Ibidem.
27  WIGLEY, Mark - Space in Crisis, 2009. Disponível na Internet: http://c-lab.columbia.edu/0158.html.
28  WIGLEY, Mark - Insecurity by Design, 2002, p. 93.
29  WIGLEY, Mark - Terrorising Architecture, 1995, p.42.
Fig. 9 - Bernard Tschumi Architects – Advertisements for architecture (1976-1977)
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que temos vivido há algum tempo.
“A ideia generalizada de que a arquitectura mantém o perigo lá fora foi exposta como uma 
fantasia. A violência nunca é uma coisa distante. A segurança nunca é mais do que uma 
ilusão frágil. Os edifícios são muito mais estranhos do que estamos dispostos a admitir. 
Estão ligados à economia de violência em vez de serem uma simples protecção desta.”30
Como forma de fazer face a esta produção de imagens de segurança, estabilidade, conforto 
e memória, Wigley diz que os arquitectos devem refl ectir sobre estes acontecimentos antes de 
falarem em reconstrução. 
“A única arquitectura que poderá resistir à ameaça terrorista é uma que capte a fragilidade 
e estranheza dos nossos corpos e identidades, uma arquitectura de vulnerabilidade, 
sensibilidade, e perversidade. Ignorando isto, os arquitectos vão inconscientemente 
continuar o trabalho de construir os próximos alvos.”31
Devem falar publicamente das suas dúvidas e inseguranças sobre o estatuto dos edifícios, 
ou não contribuirão para a necessária discussão sobre a relação complexa da arquitectura com 
o trauma.
Mark Wigley também sugere que o arquitecto se coloque em diferentes atmosferas, de 
forma a descobrir novos campos onde possa utilizar a sua inteligência. Fala sobre um expanded 
arquitect numa entrevista ao Jornal Arquitectos, explicando que este “retém e expande a capacidade 
nuclear do arquitecto que é pensar multidimensionalmente.” 32 Os arquitectos devem procurar 
novos territórios como forma de poderem expandir o seu campo de acção e o próprio campo 
da arquitectura. Ao colocar-se em novas situações, o arquitecto tem que adquirir novas formas e 
técnicas para sobreviver nesse ambiente. 
“Somos terrivelmente corajosos ou ingénuos, não é claro qual, por conseguir ver a 
possibilidade da forma num caos de factores sobrepostos. O número de dimensões 
multiplicou-se em massa no decorrer do último meio século, e o conjunto de competências 
de um arquitecto também se multiplicou em massa em resposta a isso.”33
Mas Wigley relembra que esta é apenas uma hipótese, uma experiência que está a ser testada 
e que pode falhar, fazendo-o voltar à ideia mais tradicional do arquitecto: “Posso escrever um 
manifesto no próximo ano sobre o arquitecto condensado e a necessidade de regressar às 
decisões fundamentais tomadas num conjunto de limites físicos e intelectuais bem defi nidos.”34
A revista Volume, que fundou em 2005 juntamente com Rem Koolhaas e Ole Bouman, 
30  WIGLEY, Mark - Insecurity by Design, 2002, p. 98.
31  Ibidem.
32  MORENO, Joaquim – Bem-vindos ao vácuo, 2010, p. 33.
33  Ibidem.
34  Ibidem, p. 34.
Fig. 10 - Dubai
Fig. 11 - Dubai
Fig. 12 - Abu Dhabi
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, é um dos meios pelos quais tem desenvolvido esta experiência. Em vários números é dado 
destaque a zonas como o Médio Oriente ou a Ásia, nas quais os arquitectos podem ter um papel 
decisivo. Em 2007, Wigley diagnosticara um défi ce de arquitectura durante o boom de construção 
que se vivia em várias zonas do planeta, incluindo o Golfo Pérsico e a China.
“Podemos dizer que, durante a actual explosão de construção, os arquitectos estão a ter mais 
e mais oportunidades para não estarem à altura do potencial da sua área. Podemos dizer: em 
todo o mundo, os arquitectos estão a estragar tudo. (…) temos mais oportunidades perdidas 
do que nunca – mas há mais oportunidades. E isso é importante.”35
Nesse mesmo ano, a revista Volume publicou uma edição especial, Al Manakh, inteiramente 
dedicada à região do Golfo Pérsico. Esta focava-se na compreensão do desenvolvimento urbano 
ao longo da costa do Golfo. Em Maio de 2010, em Abu Dhabi, foi lançado o segundo número, 
que aborda a forma como as cidades do Golfo reexaminam os seus métodos e as suas relações 
com o resto do mundo.36
Mark Wigley tem-se interessado por este tipo de regiões que são geralmente ignoradas 
pelo mainstream e que têm cada vez maiores potenciais para a arquitectura. Vê nelas um desafi o 
que traz novas oportunidades que os arquitectos devem aproveitar para alargarem os limites da 
arquitectura. Acima de tudo, procura novos papéis para a arquitectura e para o arquitecto. 
“O que é excitante na arquitectura é que os seus limites não são claros. É uma forma de 
pensar; não é um território fi xo.”37
35  MANAUGH, Geoff  - Architectural Weaponry: An Interview with Mark Wigley, 2007. Disponível na 
Internet: http://bldgblog.blogspot.com/2007/04/architectural-weaponry-interview-with.html.
36  Al Manakh. Disponível na Internet: http://almanakh.org/.
37  MANAUGH, Geoff  - Architectural Weaponry: An Interview with Mark Wigley, 2007. Disponível na 
Internet: http://bldgblog.blogspot.com/2007/04/architectural-weaponry-interview-with.html.
Fig. 13 - Capa do catálogo da exposição Deconstructivist Architecture
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Na exposição “Deconstructivist Architecture” no Museum of  Modern Art de Nova 
Iorque, em 1988, um quase desconhecido, Mark Wigley, de 32 anos, aparece como curador 
ao lado de Philip Johnson, na altura com 82 anos. O estranho par elabora o catálogo da 
exposição, explicando os conceitos, as obras e o que une os sete arquitectos presentes.38 Isto 
acontece apenas dois anos depois de Wigley deixar a Nova Zelândia para ir viver para os 
Estados Unidos. A relação entre Wigley e a arquitectura desconstrutivista começa com a sua 
tese de doutoramento, “Jacques Derrida and Architecture: The Deconstructive Possibilities of  
Architectural Discourse”. Na altura em que começou a escrevê-la, os arquitectos ainda não se 
tinham interessado pela desconstrução, nem os escritores desconstrutivistas pela arquitectura, 
e essa troca interdisciplinar parecia improvável. Quando a entregou, em 1986, Derrida tinha 
também começado a entrar no tema da arquitectura, depois de, em 1985, ter sido convidado por 
Bernard Tschumi para colaborar no projecto para o Parc de la Villette. A partir de então, Wigley 
passa a ser convidado para vários eventos que tinham como tema o debate sobre desconstrução 
e arquitectura, sendo a exposição do MoMA um dos mais importantes. 
No catálogo, os textos de Philip Johnson e Mark Wigley refl ectem a diferença entre 
as suas experiências. Philip Johnson foi uma fi gura central do movimento moderno e esteve 
ligado à exposição apresentada em 1932 também no MoMA, intitulada “Modern Architecture”. 
Interessou-se também pela arquitectura pós-modernista e, no fi nal dos anos 80, pela arquitectura 
desconstrutivista, razão pela qual aparece associado à exposição de 1988.
Começa o seu texto explicando as diferentes intenções das duas exposições. Deixa claro 
38  Mais precisamente, seis arquitectos e um escritório: Peter Eisenman, Bernard Tschumi, Rem Koolhaas, 
Zaha Hadid, Frank Gehry, Daniel Libeskind e o grupo Coop Himmelblau.
Fig. 14 - A lição de Roma. Le Corbusier, 1922
Fig. 15 - Supremus nº 58. Kasimir Malevich, 1916
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que, ao contrário do que aconteceu em 1932, não se tinha agora como objectivo o proclamar de 
um novo estilo ou movimento arquitectónico, mas, sim, mostrar a obra de arquitectos diferentes 
com ideias semelhantes. Destaca as semelhanças formais entre estes projectos e as obras do 
construtivismo russo dos anos 20 e 30, que ao mesmo tempo o fascinam e surpreendem. “As 
mudanças que mais chocam a um velho moderno como eu são os fortes contrastes entre as 
imagens «retorcidas» da arquitectura desconstrutivista e as imagens «puras» do antigo estilo 
internacional.”39
No seu texto, Wigley começa exactamente por realçar as diferenças entre toda a tradição 
arquitectónica e os projectos ali apresentados. Desde que o homem construiu a primeira cabana 
que a arquitectura é uma disciplina responsável por produzir abrigos seguros, estáveis. A pureza 
geométrica da composição formal é um factor importante para transmitir ordem. O arquitecto 
deve excluir toda a instabilidade, combinando formas geométricas simples que não entrem em 
confl ito umas com as outras, construindo um todo unifi cado. A pureza formal do edifício é 
entendida como garantia da estabilidade estrutural. A imagem que Wigley utiliza como exemplo 
no catálogo é “A lição de Roma”, um desenho de Le Corbusier, em que este exemplifi ca o uso 
de formas simples como o cubo, o cilindro, a pirâmide, a esfera e o cone, em edifícios. Explica, 
então, que o que acontece com os projectos desta exposição é algo diferente. Os desejos dos 
arquitectos são outros. “O sonho da forma pura foi alterado. A forma foi contaminada. O 
sonho transformou-se numa espécie de pesadelo.”40 As formas puras são deixadas de lado e 
desafi am-se os valores de harmonia, unidade e estabilidade, explorando as potencialidades ainda 
desconhecidas da estrutura, interrogando a forma.  
A relação com o construtivismo russo não é apenas estética. As estratégias formais então 
desenvolvidas são utilizadas por estes projectos, mas o mais importante é que a vanguarda russa 
pôs pela primeira vez em causa a condição do objecto e o pensamento tradicional sobre este. 
Pela primeira vez, as regras clássicas de composição sofreram um interrogatório – as formas 
puras eram utilizadas, mas produziam composições geométricas torcidas, sem uma hierarquia 
clara e sem formarem um todo unifi cado.
“O construtivismo russo constituiu um marco fundamental no qual a tradição arquitectónica 
foi tão radicalmente torcida que se abriu nela uma fi ssura através da qual certas possibilidades 
arquitectónicas inquietantes foram visíveis pela primeira vez. […] Mas aquela possibilidade 
radical não foi acolhida na altura. A ferida na tradição não tardou a fechar, deixando só uma 
leve cicatriz.”41
39  JOHNSON, Philip; WIGLEY, Mark – Arquitectura Deconstructivista, 1988, p. 7.
40 Ibidem, p. 10.
41 Ibidem, p. 11.
Fig. 16 - Remodelação de um sótão. Coop Himmelblau Fig. 17 - Esboço e planta, remodelação de um 
sótão. Coop Himmelblau
Fig. 18 - Corte, remodelação de um sótão. Coop Himmelblau
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 As próprias formas não eram questionadas e os construtivistas usavam as formas puras nas 
suas composições instáveis. A estrutura interna não era manipulada. E isso tornou-se um factor 
decisivo quando começaram a passar as suas ideias para a arquitectura. As “estruturas radicais” 
nunca se construíram e a instabilidade desapareceu gradualmente, sendo apenas desenvolvida 
nas artes que não tinham as restrições estruturais e funcionais da construção. Os projectos 
de arquitectura que construíram transformaram-se em composições harmoniosas. “A perigosa 
fantasia transformou-se em segura realidade.”42 A tradição arquitectónica não foi abalada, o 
construtivismo tornou-se apenas num estilo que o movimento moderno depressa se encarregou 
de corromper.
Os projectos da exposição do MoMA exploram a relação entre a instabilidade da primeira 
vanguarda russa e a estabilidade do tardo-moderno, empregando a estética do tardo-moderno 
e a geometria radical da obra construtivista. Os arquitectos não usam as obras da vanguarda 
russa como meros objectos estéticos, por vezes nem é de forma consciente que trabalham com 
fontes construtivistas; o que interessa é que foram os construtivistas russos que descobriram 
as confi gurações geométricas que permitem desestabilizar a estrutura. “A estética é empregue 
apenas para explorar uma possibilidade ainda mais radical, que a vanguarda russa tornou possível 
mas não aproveitou.”43 A geometria irregular e a instabilidade são agora produzidas dentro das 
próprias formas, e não pelo confl ito de formas puras. Isto não implica uma fractura, corte ou 
fragmentação, pois isso traduz-se num efeito decorativo. Wigley usa o projecto de remodelação 
de um sótão do grupo Coop Himmelblau para mostrar que a distorção acontece a partir do 
interior. 
“O projecto de remodelação de um sótão (…) é claramente uma forma que foi distorcida 
por um organismo estranho, um animal retorcido e disruptivo que atravessa a esquina. Um 
relevo retorcido infecta a caixa ortogonal. É um monstro esquelético que rompe os elementos 
da forma na sua luta emergente. Libertada das familiares vinculações da estrutura ortogonal, 
a cobertura parte-se, rasga-se e retorce-se. A distorção é especialmente inquietante porque 
parece pertencer à forma, formar parte dela. É como se estivesse ali presente desde sempre, 
até que o arquitecto a libertou (…)”44 
A distorção interna não destrói a forma, esta sobrevive e parece mesmo fi car fortalecida. 
É difícil perceber o que veio primeiro, pois, apesar de aparentemente a diferença entre a forma 
e a sua distorção ser clara, quando examinadas mais cuidadosamente, torna-se menos evidente 
onde acaba uma e começa a outra. Isto faz-nos acreditar que a perfeição sempre conteve em si 
42  Ibidem, p. 15.
43  Ibidem, p. 16.
44  Ibidem, p. 17.
Fig. 19 - Biocentro Universidade de Frankfurt, maquete. Peter Eisenman, 1987
Fig. 20 - Biocentro Universidade de Frankfurt. Peter Eisenman, 1987
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a imperfeição, o que provoca um sentimento de intranquilidade. Wigley também demonstra no 
texto do catálogo como este sentimento pode ser provocado através da relação entre as formas 
e o seu contexto. A arquitectura desconstrutivista não se subjuga ao contexto, mas também não 
o ignora; procura o estranho dentro do familiar, impulsiona uma parte do contexto para alterar 
todo o conjunto. Essa parte torna-se protagonista, adquire uma “presença misteriosa, diferente 
do contexto de que procede, estranha e também familiar: uma espécie de monstro adormecido 
que desperta no meio do quotidiano.”45 O papel da parede é também questionado, já que esta 
não divide simplesmente um interior dum exterior, pois essa divisão é alterada. As janelas deixam 
de ser aberturas regulares numa parede sólida, as paredes abrem-se de forma ambígua, são 
torturadas, partidas e dobradas, e deixam de ser um elemento que transmite segurança, pois já 
não dividem um interior familiar do caos exterior. A linha de separação entre estabilidade e caos 
desapareceu. É esta a principal causa da inquietude. Pela primeira vez, a arquitectura não limita 
a agitação. Não é um “gesto apaziguador.”46 
A introdução desta “desorientação” na arquitectura vai contra a tradição desde o seu início. 
Ao lermos o artigo Towards Turbulence, publicado na revista Volume em 2006, compreendemos 
a importância disto, pois a tradição manda que a arquitectura seja aquilo que resiste à agitação. 
“Os edifícios sempre serviram para estabilizar, proteger, produzir um sentido de ordem num 
mundo caótico. O discurso arquitectónico começa com a ideia de que os primeiros edifícios 
mantinham a turbulência lá fora.”47 Mas no texto Deconstructivist Architecture, Wigley considera 
que os elementos de turbulência sempre existiram no centro da tradição, e foram reprimidos 
pelos arquitectos ao longo do tempo. Estes projectos trazem-nos à superfície e, ao explorarem 
a debilidade da tradição, não tentam superá-la, mas sim alterá-la. Esta obra não constitui uma 
vanguarda, não é distinta das tradições que questiona, “não é uma projecção do futuro nem 
uma simples lembrança historicista do passado. É antes uma tentativa de meter-se sob a pele 
da tradição viva, irritando-a a partir do interior. A arquitectura desconstrutivista encontra as 
fronteiras, os limites da arquitectura, ocultos dentro das formas quotidianas. Encontra um 
território novo dentro dos objectos antigos.”48
Apesar da maioria dos projectos nunca ter sido construída, essa possibilidade estava presente. 
É o que os torna verdadeiramente radicais, pois não são meras propostas utópicas. Enfrentam de 
formas pouco convencionais os problemas básicos da construção: os estruturais e os funcionais. 
A maneira de questionarem a forma pura a partir do interior é precisamente alterando a 
45  Ibidem, p. 18.
46  WIGLEY, Mark - Towards Turbulence, 2006, p. 6.
47  Ibidem.
48  JOHNSON, Philip; WIGLEY, Mark - Arquitectura Deconstructivista, 1988, p. 18.
Fig. 21 - The Peak, Hong Kong. Zaha Hadid, 1982
Fig. 22 - The Peak, Hong Kong. Zaha Hadid, 1982
41
O Monstro Acordou
estrutura dos edifícios. Esta é retorcida, levada até aos seus limites, até começar a ser inquietante. 
Paredes e pisos começam a mover-se, mas isto não implica a fragilidade da estrutura. É a própria 
solidez dos edifícios que é pouco familiar, não estando de acordo com o nosso sentido comum 
de estrutura. Isto altera também o sentido tradicional da função. Na arquitectura moderna, 
o conceito de função era levado até à forma, os edifícios tinham que parecer funcionais. Na 
arquitectura desconstrutivista, a complexidade funcional é considerada na ruptura da forma 
pura. Existe uma certa crítica à estética funcional do modernismo, que chegava por vezes a ser 
mais importante do que as funções em si. 
“A forma não segue a função, mas sim a função segue a deformação. (…) Apesar de 
questionarem as ideias tradicionais sobre a estrutura, estes projectos são rigorosamente 
estruturais. Apesar de questionarem a retórica funcionalista do movimento moderno, cada 
projecto é rigorosamente funcional.”49
Também o papel tradicional da teoria é alterado, pois os projectos posicionam-se no reino 
da construção e não no das abstracções verbais. Em cada um destes projectos a teoria está 
presente no próprio objecto. No fi m, a força desse objecto faz com que a teoria que o produziu 
seja irrelevante. Wigley não alarga muito este tópico em Deconstructivist Architecture; para o 
compreendermos melhor temos que recorrer a outros textos seus, como uma entrevista, também 
de 1988, em que explica que, ao debilitarem a relação tradicional entre estrutura e ornamento, 
estes projectos minam também a tradicional relação entre estética e teoria, porque esta está 
dependente da tradição na qual o ornamento é adicionado à estrutura, é uma representação desta.50 
Como vimos em relação ao projecto de remodelação de um sótão, a separação entre a forma e a 
sua distorção ornamental não é clara, nem é evidente qual delas veio primeiro. O projecto afasta 
a teoria, questionando o papel tradicional da estrutura e do ornamento. No fi m, a teoria usada 
para produzir o objecto não é importante, está dissimulada pelo próprio objecto que produz.
A arquitectura desconstrutivista não é apenas um novo estilo ou movimento, pois os projectos 
não compartilham apenas uma estética. “Trata-se de um peculiar ponto de intersecção entre 
arquitectos marcadamente diferentes que se movem em direcções diferentes. (…) Claramente, 
infl uenciam-se mutuamente de formas muito complexas, mas não formam uma equipa; são, 
no máximo, uma aliança incómoda.”51 Cada um dos arquitectos explora o potencial oculto da 
modernidade para criar edifícios inquietantes. Para além disso, estes projectos alteram os conceitos 
de ordem, estabilidade, harmonia e unidade, profundamente enraizados na arquitectura. Esta 
49  Ibidem, p. 19.
50  Ver: HAYS, Michael - The Displacement of  Structure and Ornament in the Frankfurt Project: An Inter-
view, 1988, p. 52.
51  JOHNSON, Philip; WIGLEY, Mark - Arquitectura Deconstructivista, 1988, p. 19.
Fig. 23 - Casa Gehry, maquete. Frank Gehry, 1988
Fig. 24 - City Edge, Berlim. Daniel Libeskind, 1987
Fig. 25 - Folie, Parc de la Villette. Bernard Tschumi, 1982-1985
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alteração não está relacionada com uma mudança fundamental na cultura. A inquietação não é 
produzida por acontecimentos culturais que abalam o mundo, mas também não é consequência 
de um estado de alma do arquitecto, pois este não tem intenção de expressar nada. “O pesadelo 
da arquitectura desconstrutivista habita o subconsciente da forma pura, não o subconsciente 
do arquitecto.”52 Cada arquitecto liberta a estranheza presente nas formas de modo diferente, e 
assim subvertem-nas de maneiras radicalmente distintas. Esta arquitectura mostra que a tradição 
ocidental assenta em enormes dilemas que os arquitectos insistem em esconder e que estes 
não são motivo para a sua ruína, mas sim a fonte da sua força. “Os projectos sugerem que a 
arquitectura sempre esteve questionada por esta classe de enigmas, que são a origem da sua força 
e do seu deleite, e que são o que torna possível a sua formidável presença.”53 
No catálogo da exposição, Wigley não desenvolve as relações que é possível estabelecer 
entre esta arquitectura e a desconstrução enquanto modalidade fi losófi ca. Diz mesmo que é a sua 
capacidade para “alterar as nossas ideias sobre a forma o que faz com que estes projectos sejam 
desconstrutivos”54, e não porque se relacionem com a fi losofi a da desconstrução, pois a maioria 
dos arquitectos nem sequer a conhecia. Num outro texto, de 1995, esclarece que o que se passava 
era o processo inverso, quem estivesse interessado em desconstrução podia também interessar-
se por certos aspectos destes projectos e que estes podiam mesmo representar um desafi o para 
a teoria.55 Em 1993, Wigley escreve o livro The Architecture of  Deconstruction: Derrida’s Haunt56, no 
qual revê a sua tese de doutoramento sobre as teorias de Derrida, sob novas perspectivas e tendo 
em conta os mais recentes textos do fi lósofo, que abordam o tema da arquitectura. 
Mark Wigley sublinha o facto de esta não ser uma arquitectura de vanguarda. Ela não parte 
duma posição radical situada nas margens, habita o centro da tradição e altera-o. Mas coloca 
problemas e questões tanto ao centro como às margens. Wigley admite a importância da fi gura 
central de Philip Johnson enquanto aliado desta arquitectura e da instituição central que é o 
Museum of  Modern Art como ‘casa’ desta exposição. 
“É tão óbvio como o cavalo de madeira foi sedutor para os Troianos. O cavalo, que fi cou 
no exterior dos portões de Tróia, foi engolido para dentro da arquitectura da cidade 
fortifi cada; mas pela calada da noite provou ser mais do que problemático. E agora este 
animal desconstrutivo está a ser publicamente carregado desde Lower East Side através dos 
portões de Castle Modern. Nada podia ser mais óbvio. Mas não acham que também pode 
52  Ibidem, p. 20.
53  Ibidem.
54  Ibidem, p. 10.
55  Ver: WIGLEY, Mark - Story-Time, 1995, p. 86.
56  Ver: WIGLEY, Mark - The Architecture of  Deconstruction: Derrida’s Haunt, 1993.
Fig. 26 - Casa da Música, Porto. Rem Koolhaas, 2005




haver algo perverso a ocorrer?”57
Dentro do Castelo Moderno, o monstro agitou-se e fez muito barulho.
A exposição permitiu aos arquitectos mostrar aquilo que iam mostrar eventualmente, mas 
duma forma amplifi cada, mais mediática. Wigley insiste que o objectivo “não era o lançamento 
dum movimento usando o combustível patenteado do MoMA”, mas sim mudar a linguagem, 
alterar o rumo da discussão sobre arquitectura. “Toda a gente simplesmente subiu para as 
respectivas soap boxes e fez imenso barulho. A exposição foi uma espécie de amplifi cador inserido 
no discurso num momento bastante silencioso.”58
O monstro foi ouvido. Aqueles que o compreenderam, hoje, tomam como garantidos alguns 
conceitos que na altura não o eram. “Algumas questões tornaram-se questões pela primeira vez, 
alguns conceitos começaram a circular, a retórica mudou. Quem sabe que papel desempenhou a 
própria exposição.”59 Não se sabe ao certo, mas pode imaginar-se. Sete arquitectos independentes, 
já reconhecidos e com algum controlo dos media, através dos quais tinham vindo a divulgar 
largamente o seu trabalho, juntam-se numa exposição no MoMA, com o apoio de Philip Johnson, 
e dizem que as coisas podem/devem mudar. Cada arquitecto fala do seu trabalho de maneira 
diferente, mas essa dissonância é produtiva. São várias as mensagens que transmitem, mas, no 
fi m, todas convergem para as possibilidades de uma maior liberdade criativa dos arquitectos. 
Mais do que a complexidade das ideologias, é a força das imagens presente nas propostas 
que é transmitida, quase em directo. O seu poder iconográfi co começa a ser reconhecido e 
aproveitado pelas grandes empresas e instituições públicas ou privadas, que têm vindo a querer 
ser representadas com contemporaneidade desde há várias décadas. Os media ajudam a divulgar 
esta arquitectura, que por isso se torna ainda mais “fotogénica” e encarregam-se de aumentar 
a atenção pública perante a arquitectura e os próprios arquitectos, processo que já decorria há 
várias décadas.60 Os edifícios transformam-se em imagens de marca das instituições, símbolos 
de extrema riqueza e poder, e os arquitectos tornam-se estrelas. Porém, esta “arquitectura da 
globalização”, que deriva em grande parte da exposição de 1988, perde o signifi cado que tinha 
nas suas primeiras propostas: “o que a distingue é a opulência que transmite; a monumentalidade 
neoclássica ou neo-high-tech (é indiferente) que ostenta; a repetição de uma marca como uma 
espécie de franchising arquitectónico; a soberba a que se refere.”61
Mas talvez estejam a chegar ao fi m os dias gloriosos dos arquitectos-estrela. A crise económica 
57  HAYS, Michael - The Displacement of  Structure and Ornament in the Frankfurt Project: An Interview, 
1988, p. 57.
58  WIGLEY, Mark - Story-Time, 1995, p. 88.
59  Ibidem.
60  CRISÓSTOMO, João – Arquitectura Trafi cada. p 63. (Dissertação de mestrado)
61  FIGUEIRA, Jorge – A Arquitectura Tóxica, 2009, p. 45.
Fig. 30 - MAXXI, Roma. Zaha Hadid, 2009
Fig. 31 - Quinta Monroy Housing, Chile. Alejandro Aravena, 2005




e fi nanceira e a consciencialização global para os problemas ambientais empurram a arquitectura 
no sentido da “sustentabilidade”62; a “arquitectura da globalização” não é sufi cientemente 
“verde” e não é aceitável que as poderosas instituições também não o sejam. Mark Wigley vê no 
tema da sustentabilidade um desafi o intelectual e experimental para os arquitectos. Mas alerta-
nos precisamente que a sustentabilidade não é a solução para todos os problemas, por isso o 
debate em arquitectura não pode parar: “se a sustentabilidade está para lá da crítica no sentido 
em que é vista como infi nitamente benéfi ca, então ela marca o fi m da discussão arquitectónica, 
o fi m do debate, e portanto o fi m da arquitectura, porque a arquitectura é sobre debate.”63 
Com cidades em grande crescimento nos países em desenvolvimento, principalmente 
em África, o problema da habitação volta a ganhar a atenção dos arquitectos e do público. A 
dimensão social da arquitectura, subestimada com a “arquitectura da globalização”, volta a ser 
debatida. No MoMA de Nova Iorque podem agora ver-se, não as imagens de marca de empresas 
poderosas ou novos museus, mas sim habitações ou outras intervenções básicas de baixo custo, 
necessárias em comunidades com graves problemas sociais. Na exposição “Small Scale, Big 
Change”, pragmatismo é a palavra de ordem. O curador Barry Bergdoll anuncia o fi m da era 
dos arquitectos-estrela com o edifício MAXXI de Zaha Hadid em Roma, um museu ainda vazio 
de colecção.64 Mas terá mesmo terminado? Ou será que estes arquitectos-estrela são apenas 
substituídos por outros? Não poderá Alejandro Aravena ser considerado o primeiro arquitecto-
estrela da nova geração? 
O monstro foi domesticado por alguns. Mas as histórias que contou sobre os mistérios 
da arquitectura foram ouvidas por muitos e hoje obrigam-nos a pensar de maneiras novas. 
Os limites da arquitectura tornaram-se mais esbatidos, menos óbvios. As histórias serão 
incorporadas na continuidade do debate, que hoje considera novos factores introduzidos por 
recentes necessidades da sociedade, mas que estará para sempre modifi cado pelas questões que 
a arquitectura desconstrutivista colocou. O debate não pode parar, o espectáculo da arquitectura 
tem de continuar.
62  Ver: FIGUEIRA, Jorge – A Arquitectura Tóxica, 2009,  p. 45.
63  GUSHEH, Maryam; STEAD, Naomi; RICE, Charles - Frampton, Colomina, Wigley, 2004, p. 100.





It’s no big deal. Maybe I was dropped as a child.65
É assim que Mark Wigley desdramatiza o facto de ter escolhido construir textos em vez 
de edifícios, durante uma conferência intitulada The Politics of  Contemporary Architectural Discourse. 
“Acabei a sonhar com argumentos bem construídos sobre edifícios em vez de edifícios bem 
construídos. E, para minha agradável surpresa, não estou sozinho.”66
Para ele, é algo perfeitamente natural, já que vê a arquitectura como sendo sempre e apenas 
discurso, e encara a teoria da arquitectura como uma discussão sobre os seus mistérios, uma 
espécie de storytelling. E é nisso que Wigley é brilhante, a ouvir e a contar histórias, e como diz 
numa entrevista, acabou por se tornar numa espécie de analista das histórias que os arquitectos 
contam, e de como as contam.67 
“Os arquitectos são admiravelmente bons a dizer o que se passa no seu trabalho. Passam 
grande parte das suas vidas a falar disso. Quase sempre penso que os arquitectos são mais 
interessantes a falar sobre o seu trabalho do que o resto das pessoas.”68
Na sua opinião, a necessidade de discutir a arquitectura prende-se com o facto de esta 
continuar a ser mais misteriosa do que compreendida pelos próprios arquitectos. Alguns 
contribuem para o debate fazendo desenhos e edifícios, outros participam com textos e palestras. 
Geralmente é-se mais forte em apenas um dos lados, mas, por vezes, aparece alguém que é muito 
bom em ambos, e essas pessoas exercem uma enorme infl uência no discurso, como considera 
65  WIGLEY, Mark - Story-Time, 1995, p. 81.
66  Ibidem.
67  Ver: HARTOONIAN, Gevork - An Interview with Mark Wigley, 2002, p. 94.




que são os casos de Le Corbusier e Rem Koolhaas. 69 
“[…] somos todos loucos, nós que passamos a vida em torno da arquitectura, temos um 
amor louco por ela e penso que é um amor pelos seus mistérios. Estamos sempre a inventar 
técnicas diferentes para ler a arquitectura que possam remover o mistério, que possam 
decidir que afi nal a arquitectura é sobre função, ou sobre iconografi a, ou sobre tecnologia, 
ou sobre vida social, ou uma combinação particular de muitas destas coisas. Mas nunca 
nenhuma explicação nos convenceu completamente.”70
Assim, Wigley põe a hipótese de se aceitar que a arquitectura, como a vida e as pessoas, é 
algo estranho, algo que nunca é realmente o que parece. Se as teorias considerarem a estranheza 
e o carácter esquivo da arquitectura, o discurso ganha outros contornos e as histórias podem 
mudar.
Considera que os arquitectos são treinados, acima de tudo, para contarem histórias credíveis 
sobre os seus projectos; “muitas histórias, histórias diferentes para diferentes pessoas.”71 Quase 
todas essas histórias estão relacionadas com a convicção do arquitecto de que os próprios 
edifícios contam histórias. Devem ter a capacidade de continuar a história do arquitecto quando 
este não está por perto. 
“Se acreditarem nos arquitectos, e sabem que poucas pessoas o fazem, os edifícios estão nas 
esquinas das ruas a falar para quem quer que passe, transmitindo a mensagem do arquitecto 
para o mundo. (…) Os edifícios são megafones.”72 
E não interessa se o arquitecto acredita ou não na capacidade dos edifícios para contarem 
histórias. Alguns acreditam numa arquitectura narrativa, em que os edifícios estão sempre a falar. 
Outros rejeitam que os seus edifícios sejam um sistema de representações e vêem-nos como 
objectos que precedem as histórias. Mas ambos os lados da questão se relacionam. Em Story-Time, 
Wigley explica que, até certo ponto, os edifícios precedem as histórias que são contadas acerca 
deles, ou contam as suas próprias histórias. Por outro lado, não existem edifícios silenciosos, 
mas sim edifícios que nos falam de silêncio e que são tão “barulhentos” como qualquer outro. 
“A arquitectura não é mais do que discurso sobre construção, mas há algo sobre construção que 
supostamente precede o discurso.”73
Muitas disciplinas e instituições dependem duma certa imagem de arquitectura, pois 
podem imaginar-se “como edifícios, com estrutura, uma frente, espaços, fundações, aberturas, 
69  Ver: HARTOONIAN, Gevork - An Interview with Mark Wigley, 2002, p. 94.
70  HARTOONIAN, Gevork - An Interview with Mark Wigley, 2002, p. 95.
71  WIGLEY, Mark - Story-Time, 1995, p. 82.





etc.”74 Por exemplo, a fi losofi a é uma instituição que constrói argumentos como um edifício é 
construído. Depende não apenas da arquitectura, mas duma fi gura particular da arquitectura, 
uma que tem que ser sempre protegida de danos. “O fi lósofo é uma espécie de arquitecto que 
primeiro tem atenção ao terreno, estabelecendo fundações seguras, e depois aplica princípios 
estruturais para construir uma tese sólida.”75 Wigley trata este assunto mais aprofundadamente 
em The Domestication of  the House: Deconstruction After Architecture.76 Em Story-Time, num discurso 
mais informal, explica:
“Se podemos controlar o debate sobre arquitectura, então a arquitectura pode ser libertada 
na nossa cultura e ter um efeito controlador ou regulador. (…) Não estamos apenas a contar 
histórias que legitimam certas práticas arquitectónicas, estamos a vender à cultura a ideia que 
uma certa imagem de arquitectura é a própria base de legitimação.”77
A manipulação desta imagem pode constituir uma ameaça às instituições cujos discursos 
nela se baseiam, por isso apoiam o debate em arquitectura, mas só até certo ponto, para no 
fi m o poderem controlar. A ameaça tem a ver, por exemplo, com a relação entre ornamento e 
estrutura, acerca da qual Wigley escreveu em várias ocasiões. Esta tem sido debatida sob novos 
pontos de vista que desvalorizam o pensamento tradicional sobre a organização dum objecto 
estético. O ornamento deixa de ser visto como uma adição à estrutura e passa a pertencer à 
mesma lógica. Não é que a relação entre estrutura e ornamento se tenha modifi cado e que o 
ornamento tenha agora um novo papel. Numa entrevista à revista Transition, Wigley esclarece:
“Penso que o que mudou foi a forma como o ornamento é lido, compreendido ou discutido. 
O ornamento sempre foi complicado, mas talvez no passado alguma dessa complicação 
fosse escondida ou reprimida.”78
Explica que o que acontece é que este deixa de ser interpretado como algo problemático, 
associado aos perigos da feminilidade, da sexualidade e das representações, e que tem que ser 
controlado por se afastar da ordem e harmonia. A teoria arquitectónica sempre tentou domar o 
ornamento, fazendo-o representar a estrutura, vista como racional, segura, silenciosa. 
“Se se produz um projecto que altera a condição do ornamento, se o ornamento é articulado 
como uma crítica à estrutura, então o estatuto da posição teórica muda também; quem quer 
que lance a interrogação da estrutura, por defi nição, altera o estado da teoria.”79
74  Ibidem, p. 84.
75  WIGLEY, Mark - Prosthetic Theory: The Disciplining of  Architecture, 1991, p. 9.
76  WIGLEY, Mark – The Domestication of  the House: Deconstruction after Architecture. In
BRUNETTE, Peter; WILLS, David, ed. – Deconstruction and the Visual Arts, Art, Media, Architecture. 1994.
77  WIGLEY, Mark - Story-Time, 1995, p. 82.
78  GARNER, Jillian - Interview – Beatriz Colomina & Mark Wigley, 1993, p. 14.
79  HAYS, Michael - The Displacement of  Structure and Ornament in the Frankfurt Project: An interview, 
1988, p.52.
Fig. 33 - Capa do livro The Architecture of  Deconstruction: Derrida’s Haunt
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Estes conceitos existiam ainda antes de haver uma disciplina de arquitectura e muitos 
discursos na cultura ocidental dependem da relação em que o ornamento representa a estrutura. 
A arquitectura, enquanto disciplina independente, teve sempre a obrigação de garantir que essa 
linha de separação entre presença e representação estava segura. Apesar do esforço por manter 
a distinção entre ornamento e estrutura, a arquitectura nunca foi o que a cultura ocidental quis 
que fosse, e a desconstrução pretende mostrar isso.
“A teoria sempre foi entendida em termos duma certa estrutura: pode aguentar-se porque 
existe um terreno sem falhas. A desconstrução é radical porque diz que as estruturas 
teóricas dependem na sua força e solidez de certas debilidades fundamentais. Debilidades 
nas fundações. E não é o terreno sólido que é a fundação, mas antes as falhas e fendas.”80
O que torna a desconstrução inquietante não é uma tentativa para destruir a tradição 
ocidental, mas sim a sua capacidade para demonstrar que essa tradição, de certa forma, se destrói 
a si mesma ao tentar constantemente esconder o facto de que é fundada em enormes dilemas. 
“O que a desconstrução faz é identifi car essas fendas e explorá-las graciosamente. […] Identifi ca 
as falhas no reino da estrutura e não no reino das representações adicionadas à estrutura.”81
Regressando ao livro The Architecture of  Deconstruction: Derrida’s Haunt, Wigley expõe 
a necessidade de se analisar até que ponto a escrita de Jacques Derrida está dependente da 
arquitectura mesmo antes do seu primeiro ensaio “sobre” arquitectura.82 Podemos concluir que, 
desde cedo, Wigley se interessou por analisar os meios pelos quais a arquitectura excede a sua 
própria defi nição tradicional. Ainda hoje é um dos principais objectivos da sua carreira, que 
persegue de variadas formas, associando-se a outros arquitectos com intuitos semelhantes, que 
constroem a chamada teoria contemporânea.
Esta mantém uma relação profundamente ambígua com a prática. Wigley considera que 
a profi ssionalização da teoria contemporânea é o que a distingue da praticada nos anos 70, 
caracterizada por uma relação fi rme entre teoria e prática. Muitos arquitectos tinham então 
passado alguns anos a preparar a teoria tendo em vista a construção dos seus projectos. 
Quando não se tem o objectivo de construir, no sentido tradicional, escrever torna-se algo 
diferente. Se as histórias que organizam o discurso arquitectónico têm que ser deslocadas, são 
necessárias mudanças, e, segundo ele, uma fusão entre teoria e prática não é solução, pois seria 
mais um disfarce para a rotina. Encoraja papéis diferentes para a escrita e para o desenho, 
permitindo que a relação entre teoria e prática permaneça ambígua e incerta. 
“A teoria arquitectónica não tem nenhuma relação óbvia com o que tradicionalmente 
80  Ibidem, p.55.
81  Ibidem.
82  Ver: WIGLEY, Mark – The Architecture of  Deconstruction: Derrida’s Haunt, 1993.
Figs. 34, 35, 36 e 37 - Capas da revista Volume, números 1, 9, 10 e 18.
57
Storytelling
chamamos prática arquitectónica. Há imensas relações entre elas, só que não são óbvias. 
Nunca é realmente possível responder à questão ‘Se fi zer isto com a teoria, o que signifi ca 
para a prática?’ porque signifi ca muitas, muitas coisas. Uma não vem antes ou depois da 
outra. Mas a teoria está sempre activa, mesmo nos seus modos conservadores. A teoria 
nunca é inocente, apesar de muitas vezes não ser claro qual é o seu crime.”83
Desde há muito que Mark Wigley explora a forma como a arquitectura excede a sua própria 
defi nição e as tentativas de controlo institucionais, e destaca o trabalho dos escritores que se 
interessam por esse excesso, em vez de o ignorarem. Ele próprio fundou, juntamente com Rem 
Koolhaas e Ole Bouman, a revista Volume, em 2005, que descreve como “um veículo todo-o-
terreno.”84. Sobre a revista, podemos ainda ler:
“Volume é uma revista trimestral independente que defi ne a agenda para a arquitectura e o 
design. Indo além da defi nição arquitectónica de ‘fazer edifícios’ alcança visões globais em 
concepção de ambientes, defende atitudes mais amplas para estruturas sociais, e recupera a 
importância cultural e política da arquitectura. Criada como uma plataforma de ideias globais 
para dar voz à arquitectura sob qualquer forma, em qualquer lugar, a qualquer momento, 
representa a expansão dos territórios arquitectónicos e um novo mandato para o design.”85
Já antes, em 1998, Koolhaas fundara o estúdio AMO, a outra face do seu escritório de 
arquitectura OMA (Offi ce for Metropolitan Architecture) e mais ligado à pesquisa arquitectónica. 
Apesar da simetria, o trabalho feito pelo AMO não se relaciona directamente com os projectos 
elaborados pelo OMA. A descrição que encontramos é a seguinte: “Enquanto o OMA permanece 
dedicado à realização de edifícios e planos, o AMO opera em áreas que estão para lá das fronteiras 
tradicionais da arquitectura, incluindo media, política, sociologia, energias renováveis, tecnologia, 
moda, publicação e design gráfi co.”86 Koolhaas refere que o objectivo do AMO é “encontrar 
formas de aplicar a inteligência da arquitectura em áreas fora da arquitectura (…), áreas que não 
precisam de edifícios.”87 Este estúdio é um dos protagonistas no projecto da revista Volume, 
na qual também colabora o C-LAB (Columbia Laboratory for Architectural Broadcasting), do 
qual faz parte o próprio Mark Wigley, e que funciona como “unidade de pesquisa experimental 
dedicada ao desenvolvimento de novas formas de comunicação em arquitectura, confi gurada 
como um think and action tank semi-autónomo, na Graduate School of  Architecture, Planning 
83 GARNER, Jillian - Interview – Beatriz Colomina & Mark Wigley, 1993, p. 16.
84  Mark Wigley. Disponível na Internet: http://www.youtube.com/watch?v=c5pQi8DCqD4.
85  About Volume. Disponível na Internet: http://volumeproject.org/about-volume/.
86  OMA. Disponível na Internet: http://www.oma.eu/index.php?option=com_content&view=article&id
=3&Itemid=1. 





and Preservation da Universidade de Columbia.” A Volume dá continuidade ao projecto da revista 
de arquitectura ARCHIS, e estes três pólos, AMO, C-LAB e ARCHIS, trabalham em conjunto 
para produzir uma espécie de conversa, transformando a ideia mais tradicional de revista: “o 
mecanismo da Volume é tentar produzir uma forma de conversação que anula as categorias 
tradicionais de escola, escritório e revista.”88 
Os meios e as tecnologias de educação e comunicação são fundamentais, e Wigley defende 
uma procura intensiva de novas formas de comunicação em arquitectura, em vez de novas ideias 
sobre o que a arquitectura deve ser. E isso deve começar logo nas escolas de arquitectura. Por 
exemplo, o C-LAB está situado na escola, mas não está propriamente a representar a escola, 
antes representa a capacidade desta se autonomizar. Numa entrevista ao BLDGBLOG, diz que:
“Uma escola é, ou devia ser, uma incubadora de novas formas de arquitectura e novas formas 
de conversar sobre arquitectura. Mas o que se está realmente a tentar incubar não é uma 
criatura delicada mas algo que tem uma verdadeira força na nossa comunidade. Estamos a 
tentar incubar uma arma.”89 
As escolas devem por isso ter um carácter mais experimental para moldarem não um tipo de 
edifícios, mas um tipo de arquitectos, ou seja, mais do que ensinarem os estudantes a desenhar, 
devem redesenhar a própria fi gura do arquitecto. Devem, sobretudo, ensiná-los a pensar, porque 
o arquitecto é admirado por isso. Essa inteligência não faz parte da lista de requerimentos da 
profi ssão, mas é o que a torna única. 
“Em Columbia temos duas responsabilidades. Uma é dar aos nossos estudantes o estado-da-
arte completo em termos de capacidades profi ssionais e intelectuais. Isto é, cada estudante 
deve estar apto a trabalhar com confi ança e perícia no mundo exterior quando sair. Mas a 
nossa segunda responsabilidade é redefi nir o estado-da-arte. Por um lado, temos que dar à 
profi ssão o que ela quer, mas por outro temos que dar à profi ssão uma nova ideia do que ela 
pode ser. Por isso em Columbia a nossa principal missão é redesenhar a própria fi gura do 
arquitecto. (…) A missão duma escola é extremamente interessante: como ser dedicada às 
realidades pragmáticas da sociedade existente ao mesmo tempo que é igualmente dedicada 
ao desconhecido futuro dessa sociedade.”90
Isto vai permitir que todo o campo da arquitectura cresça e evolua. Para isso, as escolas 
devem confi ar nos alunos, que, por defi nição, desafi am a lógica presente. Esse desafi o não deve 
ser temido, mas sim explorado de uma forma optimista. Numa edição da Architectural Design 
88  MANAUGH, Geoff  - Architectural Weaponry: An Interview with Mark Wigley, 2007. Disponível na 
Internet: http://bldgblog.blogspot.com/2007/04/architectural-weaponry-interview-with.html.
89  MANAUGH, Geoff  - Architectural Weaponry: An Interview with Mark Wigley, 2007. Disponível na 
Internet: http://bldgblog.blogspot.com/2007/04/architectural-weaponry-interview-with.html.




sobre o ensino de arquitectura, Mark Wigley realça a importância da confi ança, do optimismo e 
da atmosfera nas escolas:
“Mais do que tudo, uma escola é um certo tipo de atmosfera, um clima especial no qual 
certos acontecimentos podem ocorrer, um sentimento que é mais nítido fora das salas de 
aula, nos intervalos entre espaços, eventos e conversas.”91 
Na escola de Columbia, são os alunos que desempenham os papéis fundamentais, existindo 
uma lógica horizontal em que a liderança intelectual pode surgir de qualquer ponto, estudantes 
ou professores. O objectivo é que os alunos ultrapassem os seus professores, ou pelo menos que 
tentem. “É uma escola onde uma pessoa desconhecida com uma ideia nova é mais valorizada 
do que uma pessoa famosa sem nenhuma.”92 Assim, a lógica do arquitecto-estrela com um papel 
dominante dentro da escola não existe em Columbia. Num artigo da Volume, Wigley critica esse 
sistema em que as escolas lutam para ter celebridades como professores, pois isso geralmente 
implica que essas celebridades só servem para dar prestígio à escola, sem lá despenderem muito 
do seu tempo. 93 Num tom irónico, diz mesmo que as escolas encorajam esse sistema, pagando 
muito a esses professores para estarem pouco disponíveis para os estudantes: 
“Como é que se pode fi car impressionado por alguém que tem tempo para ti? O teu professor 
de sonho só precisa de aparecer durante um micro-segundo de intensidade inimaginável no 
qual toda a tua identidade como arquitecto é transformada, uma única dose massiva de 
esteróides pedagógicos.”94 
Claro que há muitas celebridades em Columbia, começando pelo próprio reitor. O que Wigley 
explica é que a celebridade é deslocada para a escola toda, como um mecanismo de inteligência 
colectiva, um think tank experimental em contínua evolução. A comum associação entre crescente 
fama e tempo escasso é substituída por ritmos diferentes e uma relação menos previsível entre 
o estatuto fora da escola e o tempo lá passado. Desvaloriza a crença aparentemente inocente de 
que a boa arquitectura é contagiosa, e de que qualquer encontro com este tipo de arquitectura ou 
com o seu criador vai aumentar as hipóteses de se produzir mais dessa arquitectura. 
“A arquitectura em si é vista como infecciosa e os melhores arquitectos são vistos como 
comunicadores efi cientes da sua força positiva. Estar em contacto com um importante 
edifício ou criador é supostamente absorver de imediato uma força mágica que se pode 
investir no próprio trabalho.”95
91  Mark Wigley and Anthony Vidler, in conversation, 2004, p.23.








Acredita mais facilmente que, ao viajar imenso de país para país, de escola para escola, 
de projecto para projecto, a celebridade pode apanhar mais informação pelo caminho e o seu 
verdadeiro valor é a transferência de muita informação de forma efi caz para os estudantes. 
A escola deve acolher os professores que ainda querem aprender e encorajar os alunos a 
orgulharem-se de professores que têm dúvidas sobre o que é a arquitectura: 
“Os professores que experimentalmente acentuam o seu modo de recepção ajudam os 
estudantes a entrar em modo de transmissão. No fi m, é uma questão de equilíbrio pedagógico 
entre recepção e transmissão.”96
Uma celebridade que dá uma conferência numa escola é importante pela sua função de 
comunicação, mas uma que vai a uma escola para também aprender, como numa aula prática, 
num seminário ou num workshop, pode ter um maior efeito nos alunos. No primeiro caso, está 
protegida pela sua ambição limitada, mas no segundo, ao expor-se ao risco de também ouvir os 
estudantes, o professor desvaloriza o sistema do star power, que se torna então irrelevante. Wigley 
frisa a importância de se explorarem novas formas de comunicação nas escolas de arquitectura, 
usando novos formatos, novos media.
“O meio, a tecnologia de educação e comunicação na nossa área limita o tipo de coisas que 
podemos dizer? A resposta é sim, absolutamente.”97
Por exemplo, as conferências devem ir além do formato tradicional em que um dado número 
de pessoas que já se conhecem falam de temas sobre os quais já falaram antes por diversas vezes. 
Algumas horas depois, fi nda a conferência, nada de inovador acontece. Acerca do ambiente que 
os visitantes encontram em Columbia, escreve:
“Os visitantes são recebidos calorosamente, mas de certa forma também se sentem algo 
intimidados pelo que encontram, elevando os seus níveis de ambição e desempenho. É a sua 
capacidade de ouvir que é a derradeira arma, mesmo que uma pessoa só possa pôr algo no 
ouvido da celebridade pelo curto período que a sua fama supostamente permite, pode ser 
sufi ciente para contribuir para um desvio da disciplina se levar a uma mudança no tempo de 
atenção, e assim a uma experiência ou duas.”98
Para Wigley, a educação dum arquitecto nunca tem fi m, e é necessário que este tenha essa 
noção, para que possa evoluir sempre, mesmo que seja uma celebridade. Isso implica arriscar, 
mas considera que é isso que é importante, sobretudo numa escola.
“Só aquilo que corre riscos é relevante. Educar não é injectar o estudante com conhecimentos 
96  Ibidem.
97  MANAUGH, Geoff  - Architectural Weaponry: An Interview with Mark Wigley, 2007. Disponível na 
Internet: http://bldgblog.blogspot.com/2007/04/architectural-weaponry-interview-with.html.





comprovados, nem é simplesmente colocar no horizonte alguns mistérios profundos, 
algumas questões para as quais o estudante é atraído. Mas algures a meio caminho deixa de 
ser claro quem arrasta quem. O saber dos professores, a força das ideias, é isso o que cria 
as interrogações, e as interrogações são por defi nição um vácuo que atrai o cérebro, atrai 
o pensamento, fazendo-o deslocar-se daquilo que é conhecido para o que é desconhecido. 
(…) Numa boa escola, os professores e os estudantes rapidamente descobrem o que 
desconhecem e isso que não sabem possui uma força irresistível que os guia por um período 
de loucura.”99
Em relação às novas gerações de arquitectos, Wigley tem uma imagem muito positiva. 
Considera que estão a surgir algumas novas capacidades nos estudantes que lhes dão forças 
inesperadas, e que estes poderão mudar o panorama da arquitectura nos próximos anos. Para 
ele, o que é realmente importante é que surjam, por ano, quatro ou cinco projectos que agitem a 
discussão sobre arquitectura, que obriguem os arquitectos a pensar e discutir apaixonadamente. 
Pensa que há actualmente poucas pessoas a fazê-lo, mas que se está a “cozinhar” uma geração.
I think it’s going to be harder to grind these people down. They have real tricks. They are totally articulate, 
literate, mobile, canny – I think we can give them incredible training, and the world better be careful.100
99  MORENO, Joaquim – Bem-vindos ao vácuo, 2010, p. 34.




2.  Sono NREM (non-rapid eye movement)
(o sono é agora mais profundo, os pesadelos são apenas dois, mais longos e com 
histórias mais complexas.) 
No início dos anos 90, várias publicações deram destaque ao tema da moda, entre elas a 
Domus, a 9H e a Assemblage. Nos artigos, vários autores, entre eles Mark Wigley, exploraram de 
que forma alguns dos principais arquitectos do movimento moderno se aproximaram da moda. 
Vestidos de designers é um assunto que pode, à primeira vista, parecer irrelevante para o tema 
da arquitectura, mas desde os anos 60 que algumas publicações tinham vindo a mostrar que a 
moda infl uencia outros aspectos sociais.101 A moda era então legitimada como tópico para um 
debate intelectual. 
White Walls, Designer Dresses: the Fashioning of  Modern Architecture, publicado em 1995, 
vem na continuação deste debate. Wigley explora a óbvia, mas pouco discutida, parede branca, 
enquanto forma de “vestir” os edifícios, e não de os “despir”. Mostra como os argumentos 
para uma arquitectura moderna, usados por arquitectos e teóricos, foram retirados da lógica 
de uma nova forma de vestir, apesar de estes rejeitarem uma relação entre a arquitectura que 
produziam e a moda. A superfície branca pretendia simbolizar o corpo despido, os edifícios 
eram despidos de ornamento. Porém, Wigley considera que os edifícios modernos não estão 
nus: esta superfície não é mais do que outra forma de vestir, inspirada nos novos fatos e vestidos 
de cortes simples, que aparecem muitas vezes nos textos e desenhos dos arquitectos modernos, 
101  Essas publicações são Systéme de la Mode, de Roland Barthes (Éditions du Seuil, 1983), Seeing through Clothes 
de Anne Hollander (New York: University of  California Press, 1978) e Adorned in Dreams: Fashion and Modernity 
de Elizabeth Wilson (London: Virago, 1985). Ver: KSIAZEK, Sarah Williams – Review: [Untitled], 1997, p. 100. 




por vezes desenhados esses mesmos fatos e vestidos pelos próprios arquitectos.  
Constant’s New Babylon: the Hyper-Architecture of  Desire foi publicado em 1998, por ocasião 
da exposição “Constant’s New Babylon”, que esteve patente no centro de arte contemporânea 
Witte de With, em Roterdão, entre 21 de Novembro de 1998 e 10 de Janeiro de 1999. A exposição 
era inteiramente dedicada ao projecto New Babylon, elaborado por Constant Nieuwenhuys 
entre 1956 e 1974. O então director do museu, Bartomeu Mari, descreve a exposição como 
uma redescoberta de New Babylon no fi nal do século, “motivada por uma abordagem crítica ao 
presente”102. Sendo um projecto polémico, baseado numa ideologia complexa, houve a necessidade 
de complementar a exposição com uma monografi a, que reúne algum material teórico elaborado 
sobretudo por Constant nos anos em que trabalhou no projecto. Mas uma análise histórica do 
trabalho, e ao mesmo tempo uma ponte para o presente, identifi cando possíveis repercussões 
deste, era também necessária. A tarefa coube a Mark Wigley que estudou as vidas de Constant 
e de New Babylon no período em que as duas quase se fundiram, analisando também algumas 
infl uências do projecto em vários escritórios de arquitectura. Depois de vários anos em que se 
dedicou sobretudo à arquitectura desconstrutivista e à forma como esta transformava a tradição, 
Wigley começa a estudar outros projectos e arquitectos que, de alguma forma, introduziam 
novas questões no debate arquitectónico. O interesse de Wigley por este tema torna-se assim 
claro, sendo um projecto que coloca hipóteses inovadoras e questões polémicas, pondo em 
causa certos aspectos da tradição arquitectónica. 
Sendo esta dissertação baseada essencialmente num estudo de publicações de Mark 
Wigley, apenas o seu texto, The Hyper-Architecture of  Desire, será analisado. 
102  WIGLEY, Mark - Constant’s New Babylon: The Hyper-Architecture of  Desire, 1998, p. 5.
Fig. 38 - Capa do livro White Walls, Designer Dresses: the Fashioning of  Modern 
Architecture
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2.1  Vestidos Brancos
Um estudo de White Walls, Designer Dresses: The Fashioning of  Modern 
Architecture (1995)
Why white? Why do we surround ourselves with white walls? What is it about their smooth surface that 
is so captivating? Where did we get them from? When?103
São estas perguntas-chave que abrem o livro de Mark Wigley. A parede branca faz parte do 
nosso dia-a-dia e, no entanto, nunca nos questionamos porquê, de onde vem, e quem a inventou. 
Se recuarmos uns anos, percebemos que houve uma espécie de fascínio dos arquitectos pelas 
superfícies brancas. O que o motivou? O que está por trás dessa brancura?
     Podemos então pesquisar livros e outras publicações para tentar descobrir as razões que 
levaram estes arquitectos a optar pelo branco, o que signifi ca, porquê branco e não preto, cinzento, 
vermelho, azul, amarelo? Foi o que Wigley fez, e o que descobriu foi que a discussão em torno da 
parede branca da arquitectura moderna se resume a umas descrições desta como “neutra, pura, 
silenciosa, plana, pálida, base, essencial, forte.”104 Afi nal, esta não é verdadeiramente discutida, é 
como se fosse invisível. Mas Wigley decide ir mais além, dando origem a um verdadeiro debate 
sobre a superfície branca, pondo em causa muitos dos paradigmas da arquitectura moderna. 
“Mas claramente a parede branca está longe de ser neutra ou silenciosa. Para o arquitecto 
moderno, fala de volumes. De facto, nada é mais sonoro. (…) Numa estranha reviravolta, a 
parede branca foi cuidadosamente silenciada no preciso momento do seu sucesso.”105
Wigley começa por analisar aquele que considera ser o primeiro momento em que os 
103  WIGLEY, Mark - White Walls, Designer Dresses: the Fashioning of  Modern Architecture, 1995, p. xiv.
104  Ibidem.
105  Ibidem.
Fig. 39 - Fotografi a do bairro Weissenhofsiedlung, Estugarda, 1927
Fig. 40 - Fotografi a aérea do bairro Weissenhofsiedlung, Estugarda, 2004
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Vestidos Brancos
protagonistas do movimento moderno se uniram para colaborar numa imagem unifi cada da 
arquitectura moderna: o Weissenhofsiedlung. Dezasseis dos então mais famosos arquitectos 
foram convidados a desenhar e construir casas numa encosta virada para Estugarda. Considera 
que o próprio nome é estranhamente profético, pois weissenhof signifi ca “jardim branco”.106 As 
duas únicas restrições eram o uso obrigatório de coberturas planas e de paredes brancas no 
exterior. A imagem foi divulgada por diversas publicações através de fotografi as a preto e branco 
do conjunto idílico. 
“A ideia de que a arquitectura moderna é branca foi disseminada com sucesso para uma 
audiência internacional. A identidade dessa arquitectura tinha fi nalmente sido localizada 
nas suas superfícies brancas, superfícies que assumiam uma força incomparável, tanto que 
continuam a defi nir a arquitectura moderna muito depois de os arquitectos terem começado 
a remover a camada de tinta em favor do visual do betão ou metal expostos.”107
Essa força parece ter tido um efeito intimidante para o discurso, que não a enfrentou. Apesar 
da imagem do conjunto de casas ser bastante poderosa, é ao mesmo tempo extremamente frágil 
e vulnerável, tendo assim a necessidade de ser protegida. A historiografi a foi deixando o tema de 
fora, abordando-o apenas levemente ou na periferia do discurso. 
“Confrontar esta imagem aqui será explorar a forma como tem sido construída desfazendo 
pacientemente os delicados e retorcidos fi os com os quais foi tecida, muitos dos quais 
foram tirados do discurso de meados do século dezanove e continuam a estruturar debates 
contemporâneos.”108
Torna-se então necessária uma interrogação a essa historiografi a, em busca de provas que lá 
estiveram sempre. O trabalho do mais famoso e infl uente protagonista do movimento moderno, 
Le Corbusier, torna-se o ponto de partida e de referência para Mark Wigley. Os seus textos, 
desenhos e edifícios são analisados de perto neste livro. “Le Corbusier era louco pelo branco.”109 
Em L’art décoratif  d’aujourd’hui, de 1925, ele chega mesmo a colocar a hipótese do branco se tornar 
uma imposição, através de uma qualquer lei, e vê isso como uma manifestação de moralidade.110 
As casas que construiu durante os anos 20 desempenharam um papel fundamental na associação 
entre a arquitectura moderna e o branco. Mas as publicações que analisam essas casas ignoram 
a sua superfície branca. 
“A cal é de tal forma tida como certa que geralmente só é abordada através da negação. É 
106  Ibidem, p. 303.
107 Ibidem, p. xv.
108  Ibidem.
109  Ibidem, p. xvi.





só quando o branco desaparece que é falado.”111
Não é analisado o papel desempenhado pela parede branca ou o seu efeito, só quando é 
removida ou começa a deteriorar-se é que parece tornar-se visível. A superfície deteriorada é 
precisamente a imagem que o discurso pretende evitar, por transparecer a sua fragilidade, por isso 
limita-se a não lhe fazer referência quando está intacta, ou a apelar para a sua reparação quando 
necessário. Isto serve para proteger certos pressupostos acerca da relação entre a superfície 
branca e a estrutura. “A delicada camada de tinta une a vulnerável estrutura conceptual que 
começa a ser exposta quando essa camada racha ou lasca.”112
As únicas vezes em que é referenciada servem para a identifi car com a brancura da era da 
máquina ou com o vernacular mediterrânico, em que o branco serve para unifi car a imagem das 
povoações. 
“Supostamente, a arquitectura moderna despe as roupas velhas do século dezanove para 
mostrar o seu novo corpo, um corpo em forma disponibilizado pela nova cultura da 
mecanização. O edifício moderno está nu e a parede branca acentua essa nudez ao destacar 
a sua suavidade tipo máquina. A tinta branca deve ser a pele do corpo e não uma camada de 
roupa dissimuladora.”113
Mas para Wigley esta camada de tinta tem um papel ambíguo. A arquitectura moderna não 
está nua, está pintada de branco. Se essa tinta vai ocupar o lugar onde estavam as roupas dos 
edifícios, não cria um vazio.
“O que não pode ser visto é o óbvio. Não importa quão fi na é a capa de tinta, continua a ser 
uma capa. Não é simplesmente inserida no espaço deixado vago pela roupa. É ela própria uma 
forma particular de vestir. E ao manter a lógica do vestir, a arquitectura moderna participa 
em muitas das economias das quais tão ruidosamente anuncia o seu distanciamento.”114
Nas suas pesquisas, Wigley conclui que as publicações que não hesitam em analisar e criticar 
a parede branca, e mesmo em associar a lógica da arquitectura moderna com a do vestuário, 
são aquelas que não se dirigem especifi camente aos arquitectos. Sobre An Introduction to Modern 
Architecture,115 Wigley destaca a insatisfação do autor em relação ao uso das paredes brancas no 
clima inglês, e a forma como aborda essa parede como um fato elegante. Encontra o mesmo 
tipo de abordagem em The Modern House,116 de 1934, um livro cujo objectivo era promover a 
arquitectura moderna junto duma audiência para a qual esta não era familiar.
111  WIGLEY, Mark - White Walls, Designer Dresses: the Fashioning of  Modern Architecture, 1995, p. xvi.
112  Ibidem, p. xviii.
113  Ibidem.
114  Ibidem.
115  An Introduction to Modern Architecture, de J. M. Richards (London: Penguin Books limited, 1940).




“O vestuário parece ser a maneira mais fácil para comunicar os princípios e virtudes desta 
nova arquitectura. A lógica familiar do vestuário é projectada num tipo de construção não 
familiar. Mas a facilidade desta associação levanta algumas dúvidas. Os conhecidos enigmas 
do vestuário são deslocados para a arquitectura e provam ser extremamente difíceis de 
remover. (…) Enquanto a arquitectura moderna é como o vestuário moderno, ela tem que 
resistir à atracção da moda. Pode ser um estilo, mas esse estilo emerge espontaneamente 
duma preocupação rigorosa com a função, como o vestuário da mulher.”117
É neste tipo de literatura que os maiores medos do discurso arquitectónico são expostos. 
A parede branca é o seu ponto vulnerável, e ao ignorá-lo, ignora também as contradições 
internas. Ao comunicar as vantagens desta arquitectura através da associação com o vestuário, 
esta literatura toca nesse ponto vulnerável, que é a base do pensamento do qual emergiu a 
arquitectura moderna. 
“A parede branca é afi nal a tampa dum frasco de minhocas escorregadias, frasco que foi 
compreensivelmente deixado por abrir durante tanto tempo.”118
Wigley refere o livro de Reyner Banham, Age of  the Masters: A Personal View of  Modern 
Architecture,119 em que o autor fala da parede branca como um uniforme, do qual os seguidores 
de Le Corbusier não tinham conseguido sair, mesmo quando este já o fi zera. Wigley considera 
irónico que os seus discípulos não consigam retirar as roupas brancas precisamente porque estas 
representam uma rejeição da moda em favor da função. “Afi nal, o look que é difícil de tirar é o 
look anti-moda. Tirá-lo é revelar que é apenas um visual entre outros.”120
Esta pele branca é considerada um sistema de vigilância, pois contra a sua superfície 
imaculada, qualquer elemento ornamental ganha destaque, tal como os próprios edifícios 
podem ser testados em comparação com outros. Esses ornamentos, uma vez identifi cados, são 
considerados produtos de forças externas da moda. E se o trabalho dos críticos é precisamente 
esse de vigilância, foi particularmente difícil para eles desistir deste visual. 
Mark Wigley lança então algumas questões: terá sido a declaração anti-moda da superfície 
branca transformada numa afi rmação de moda? Ou seria desde o seu início uma parte daquilo 
que criticava? Se é um sistema de vigilância, o que é que protege, esconde, encerra?
Além de suprimir o papel desempenhado pela moda no campo da arquitectura moderna, 
a principal historiografi a suprime também o papel da moda nas suas próprias operações. Estas 
devem manter uma certa ordem conceptual, não apenas no interior da disciplina, mas também 
117  WIGLEY, Mark - White Walls, Designer Dresses: the Fashioning of  Modern Architecture, 1995, p. xx.
118  Ibidem, p. xxi.
119  Age of  the Masters: A Personal View of  Modern Architecture, Reyner Banham (London: Harper & 
Row)




dentro da rede de relações que esta estabelece com outras disciplinas e práticas da vida cultural.
“É apenas desenterrando o que a historiografi a está constantemente a tentar enterrar que 
alguns dos aspectos altamente suspeitos desta ordem institucional podem ser expulsos e as 
possibilidades para diferentes formas de acção que lhes estão embutidas ser mobilizadas. A 
parede branca é o sítio chave para exumar essas possibilidades.”121
A arquitectura moderna nasce da rejeição da Arte Nova. Esta supostamente marcava o 
fi m de ciclos intermináveis de moda, com uma mudança sistemática de estilos vivida durante 
o século dezanove. Mas era também uma moda, e tinha que ser eliminada. Wigley vê então a 
necessidade de uma análise dos textos daqueles que escreveram essa história. Não a história 
ofi cial que tornou um grupo de arquitectos muito infl uentes, mas a história que tornou possível 
a ideia desse grupo de arquitectos. Considera que a história contada pelos historiadores sobre 
a arquitectura moderna foi escrita antes desta, por fi guras como Hermann Muthesius, que vê 
como um escritor fantasma da historiografi a, pois reuniu muito do material básico que seria 
usado mais tarde pelas histórias canónicas da arquitectura moderna. 
“Ao reler os seus textos, aparecem outros aspectos da história, aspectos que perturbam 
a própria historiografi a que silenciosamente se baseia nesses textos, aspectos não apenas 
ignorados mas sufi cientemente inquietantes que estes textos (da historiografi a) raramente 
referem em detalhe. Um dos muitos detalhes repudiados, tão distinto de omitidos, é o 
obsessivo compromisso da arquitectura moderna com o domínio do vestido e das próprias 
economias da moda que ela tão ruidosamente denuncia.”122
Wigley chama a atenção para Reyner Banham por este ter tentado desmistifi car as histórias 
canónicas de Nikolaus Pevsner e Sigfried Giedion, ao dar atenção aos textos de Muthesius e usar 
a metáfora do vestuário para descrever a arquitectura moderna, iniciando uma descoberta do 
papel da moda dentro desta. Mas refere que Banham não entra na discussão da parede branca, 
discussão que Wigley considera essencial para deslocar narrativas tradicionais.
“No fi m, não são simplesmente os vestidos que se encontram nos armários da arquitectura 
moderna e do seu discurso que envergonham a historiografi a tradicional. É antes a qualidade 
desta arquitectura tipo-vestido (dresslike). Os vestidos em si não colocavam problemas pois 
podiam ser guetizados em segurança nos supostamente inferiores, ou ‘femininos’, domínios do 
‘ornamento’, ‘acessórios’, ‘decoração de interior’, ‘Arte Nova’, ‘companheiro do arquitecto’, 
‘homossexual’, ‘mulher’, e por aí fora.”123
Mas a arquitectura moderna e a sua historiografi a não se conseguem descolar daquilo que 
121  Ibidem, p. xxiv.
122  Ibidem, p. xxv.
123 Ibidem.
Fig. 41 - Weissenhofsiedlung: edifício de Le Corbusier




consideram ser os seus lados degenerados. “A parede branca suprime ao mesmo tempo que 
preserva os pesadelos do discurso. A sua banalidade é enganadora, para dizer o mínimo.”124
Os textos de Le Corbusier funcionavam como uma espécie de protecção para certas práticas 
fi carem livres de escrutínio. A parede branca foi uma delas, e talvez a menos questionada. As 
suas polémicas sobre a cor contribuíram para isso. “O discurso é conduzido por aquilo que não 
discute.”125
É no preciso momento em que a parede branca se torna omnipresente nos edifícios que 
desaparece do discurso teórico. Por isso, Wigley regressa ao primeiro momento de solidariedade 
entre os protagonistas da arquitectura moderna, o Weissenhofsiedlung. Refere que Muthesius o 
condenou pela facilidade com que o seu look podia ser considerado uma moda, e logo, descartável, 
e que Giedion insistiu que não seria abandonado a favor de um novo estilo. O debate sobre a 
moda foi projectado a nível internacional através da exposição destas habitações, que foram 
determinantes para o destino da parede branca. 
“Numa reviravolta intrigante, o debate em torno do Weissenhofsiedlung desempenhou um 
papel crucial tanto na disseminação da parede branca no domínio internacional da prática 
arquitectónica como no silêncio genérico que rodeia a parede – um silêncio que geralmente 
só é quebrado para anunciar, de passagem, que a parede é ela mesma ‘silenciosa’.”126
Wigley refere o facto de, antes da abertura da exposição, Mies van der Rohe ter escrito 
a alguns dos arquitectos a pedir-lhes que usassem os tons mais claros possível, de forma a 
preservar um sentido de unidade no conjunto. Concordaram que o branco seria a cor utilizada 
em todas as superfícies exteriores excepto em zonas mais discretas, que podiam ser pintadas de 
outras cores. Foi a primeira vez que uma concordância deste género foi alcançada por um grupo 
de arquitectos tão diferentes. Segundo os defensores da exposição, foi isso que marcou o seu 
sucesso, uma certa unidade dentro da diversidade.  
O que Wigley frisa é que havia muita cor na exposição, e apenas um terço dos edifícios eram 
completamente brancos. A maioria usava tonalidades claras de várias cores, e alguns eram mesmo 
coloridos, como os de Bruno Taut e Le Corbusier (em colaboração com Pierre Jeanneret). Estes 
geraram muita discussão exactamente pelo seu uso das cores, que incluíam, no caso de Taut, 
amarelo, azul forte, vermelho, verde e preto. Taut foi atacado não só por vários críticos, como 
também pelos seus próprios colegas. Mas o seu interesse pela cor manifestava-se desde há muito, 
defendia um uso racional desta, mas não construiu nenhuma teoria específi ca, pois considerava 
que tal era impossível devido às variáveis em jogo em cada caso particular.
124  Ibidem.
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Wigley analisa algumas publicações, das quais destaca referências à parede branca como 
necessária para expor erros e controlar espaços, para estabelecer um sentido do presente, como 
cor e como conceito. “Algo para ser visto e uma forma de ver.”127 Taut vê no uso do branco uma 
reacção compreensível à vitória das cores dez anos antes, reacção essa que, na sua opinião, teria 
de ser ultrapassada. Aponta alguns problemas à parede branca, como a sua vulnerabilidade à 
deterioração e o seu ar sombrio sob o efeito da luminosidade de países como a Alemanha, muito 
diferente dos países mediterrânicos. O seu edifício no Weissenhofsiedlung era já uma espécie de 
protesto contra a associação entre o branco e a função. 
“Enquanto o esquema de cores de Le Corbusier não é sujeito ao mesmo nível de ataque, 
as suas casas são repetidamente condenadas pela sua inadequação funcional e depravação 
moral (por causa da ausência de divisões entre quarto, sanitário e sala) – tanto que ele 
rapidamente publicou um ensaio em sua defesa.”128
Wigley refere que Taut e Le Corbusier concordavam que a arquitectura devia satisfazer as 
exigências funcionais e mesmo excedê-las, e que a cor era uma parte fundamental de ambas. Mas 
enquanto Taut rejeitava que uma teoria da cor como um sistema fosse possível, Le Corbusier 
dedicava-se a formular uma, como parte fundamental da arquitectura moderna. Nas suas casas 
da exposição usava as cores altamente codifi cadas da sua palete Purista.
“Embora tenha agarrado a associação expressionista de Taut da cor com o prazer, a sua 
tentativa de aplicar um conjunto de cores sistematizado era tido como uma polémica forma 
de resistência ao tipo de cores que Taut empregava e à forma como eram aplicadas. Esta 
forma de resistência é organizada em torno do papel do branco.”129
O esquema usado por Le Corbusier é então descrito por Wigley: o papel principal é dado 
ao branco, aplicado nas maiores superfícies do volume central, sendo que as outras cores lhe 
são subordinadas, aplicadas em zonas em torno desse volume. Era assim criada uma espécie de 
protocolo para o uso do branco. 
A sexualização do espaço interior das casas de Le Corbusier é condenada nos mesmos termos 
que a “orgia” de cores de Bruno Taut. A “promiscuidade” do espaço doméstico de Le Corbusier 
é implicitamente identifi cada pelos críticos com o seu uso das cores. Mas só implicitamente. 
“A relação entre cor e sexualidade permanece tácita. É como se as fantasias sexuais subjacentes 
ao aparentemente mais discreto uso de cores de Le Corbusier fossem empurradas para 
segundo plano pelas grandes superfícies brancas que ele apresenta, e as fantasias por trás 
do branco desaparecem completamente face à excessiva sensualidade das cores arrojadas 
127  Ibidem, p. 308.
128  Ibidem, p. 310.
129  Ibidem.




A casa de Taut tem assim o efeito de oprimir a grande variedade de cores presentes na 
exposição e proteger as paredes brancas do escrutínio. O debate não foi simplesmente entre 
a cor e a sua ausência, mas sim entre diferentes proporções de branco e de cor. Os espaços 
brancos tornam-se afi nal espaços de várias cores, dadas não só pela mobília, mas também pela 
presença de paredes coloridas, desde que num único tom e não muito forte.
Tanto Le Corbusier como Taut identifi cam repetidamente a cor com o vestuário. A escolha 
da cor é como uma escolha de roupas apropriadas. Wigley analisa algumas publicações de Taut, 
em que este relaciona explicitamente a cor dos edifícios com a cor de roupas. Dá o exemplo 
de Ein Wohnaus,131 que o próprio usa no catálogo da exposição de Weissenhofsiedlung, Bau und 
Wohnung:132
“A casa deve assentar ao ocupante como um bom fato; deve vesti-lo. O princípio estético 
central é este; o visual das divisões com pessoas no seu interior é irrelevante; o que conta é 
o aspecto das pessoas dentro delas.”133
A casa é ela própria uma forma de vestir, não é apenas concebida em relação ao vestuário 
das pessoas. Da mesma forma, em Ein Wohnaus, a identifi cação da arquitectura com o vestuário 
é acompanhada por uma rejeição da moda.
Para Le Corbusier, o corpo é apenas o suporte para uma obra de arte, por isso a arquitectura 
é mais como um vestido do que como um fato. A roupa feminina contemporânea é o paradigma 
para o desenho moderno. 
“Mais do que um fato de homem, o edifício é um vestido de mulher. (…) Esta sensação de 
vestido elegante foi literalmente captada pela Mercedez Benz, que lançou uma campanha 
publicitária que associava o look dos seus carros mais recentes com o de modelos vestidas 
segundo a moda e alguns dos edifícios de Weissenhof. O vestido branco que é justaposto 
às superfícies da casa-dupla de Le Corbusier para publicitar o modelo do carro desportivo 
3/38 traz a lógica fundamental dessa arquitectura à superfície. Ainda assim é claramente 
uma imagem de moda. O edifício de Le Corbusier é compreendido como uma declaração 
de moda, apesar dos seus insistentes protestos em contrário.”134
Enquanto a cor é mais facilmente associada aos vestidos de mulher, os arquitectos viam na 
parede branca uma superfície com o seu próprio estatuto, um casaco capaz de actuar como a 
130  Ibidem, p. 312.
131  Ein Wohnaus, de Bruno Taut (Franckh’sche Verlagshandlung W. Keller & Co., 1927).
132  Bau und Wohnung, de Deutschen Werkbund (Akad. Verlag Fr. Wedekind, 1927)
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ausência de roupa. 
A fotografi a a preto e branco facilitou a divulgação duma imagem irrealista dos edifícios 
do Weissenhofsiedlung, pois as superfícies de cores claras, como o edifício rosa de Mies ou as 
superfícies rosa ou verde pálido de Le Corbusier, pareciam brancas. Mas Wigley refere que, 
se para quem via apenas as fotografi as a preto e branco a exposição parecia apenas branca, 
entre os visitantes as opiniões também eram diversas; havia quem a achasse muito colorida, 
mas também quem visse apenas o branco. Refere ainda que o papel das cores teve signifi cados 
diferentes para os maiores críticos da exposição. A predominância do branco sobre as cores foi 
identifi cada como racismo por alguns, outros identifi cavam-na com a cultura árabe. De qualquer 
das maneiras, a cor foi sempre alvo de várias interpretações.
Wigley analisa algumas publicações que apresentam um papel estrutural para a cor, ao 
mesmo tempo que rejeitam uma relação com a moda. Ainda assim, assinala algumas referências 
que mostram que esses autores não rejeitam simplesmente a moda, pois ela continua presente. 
Alguns comparam literalmente estilos de moda com formas arquitectónicas, ou admitem que as 
formas modernas emergem do mundo da moda. 
Do livro Eine Stunde Architektur,135 Wigley menciona a imagem duma senhora num vestido 
muito elaborado de 1883, associada à de um apartamento desarrumado, que contrasta com o 
desenho de um homem num equipamento branco de ténis associado ao interior branco do 
edifício Co-op Zimmer de Hannes Meyer, de 1926.
“O texto correspondente argumenta que formas antigas correspondem a necessidades 
antigas e por isso já não satisfazem as exigências contemporâneas. Novas formas, como 
as do interior branco, vão mesmo além das necessidades contemporâneas, projectando-
nos para o futuro. (…) As formas contemporâneas supostamente emergem das funções 
contemporâneas.”136
Segundo Wigley, Behne concordava com a defi nição de Le Corbusier da casa como máquina 
de habitar, mas colocava um aviso: as formas que se inspiram na máquina são uma moda como 
todas as outras, a superfície branca pode estabelecer uma moda em vez de lhe resistir. Era 
insufi ciente satisfazer as exigências funcionais contemporâneas, as novas formas tinham que 
gerar novas funções.
Outros livros em que é exposta a associação entre vestuário e edifícios antigos e modernos são 
analisados por Wigley, mas a questão da cor vai desaparecendo do discurso, e progressivamente a 
analogia com o vestuário também. Só o ataque à moda se mantém, repetido por vários arquitectos 
e escritores. 
135  Eine Stunde Architektur, de Adolf  Behne (Archibook-Verlag, 1984)




Wigley destaca um dos últimos textos a manter a ligação entre cor, vestuário e moda, o livro 
The New World Architecture,137 de 1930. O branco é defendido, usando o argumento de que os 
arquitectos operavam como artistas. Wigley explica:
“Tais arquitectos manipulam superfícies planas até conseguirem um ‘efeito decorativo’ que 
substitui o do ornamento e da cor que foi removido. A parede branca adquire o papel 
desses elementos cuja remoção ela publicita. Mais uma vez, esta transformação da superfície 
é entendida em termos de vestuário. O ecletismo do fi m do século dezanove e início do 
século vinte parece ter-se concentrado na camada exterior, ‘vestindo’ o edifício num ‘casaco 
decorativo’.”138
Conclui que, na opinião do autor, a nova arquitectura é como um vestido de uma mulher 
moderna. Deve também haver um regresso à cor, como forma de recuperar alguma humanidade 
na arquitectura moderna.
Sobre Pioneers of  the Modern Movement,139 Wigley realça o facto de a discussão sobre a cor e o 
vestuário ter desaparecido. “O famoso texto evita sistematicamente a cor. Chega mesmo a omitir 
o branco das paredes que promove.”140 Também em relação a Modern Building141 afi rma acontecer 
o mesmo. Neste, o argumento da roupa é substituído pelo da higiene e o branco é teorizado em 
termos de desmaterialização. 
“As sucessivas gerações de historiadores canónicos não tiveram difi culdade em omitir a 
questão da cor. Entre o Weissenhofsiedlung e a história monumental de Pevsner, o debate 
aceso em torno da cor foi substituído por um silêncio estratégico. (…) Se os arquitectos 
modernos trabalharam tanto para fazer da cor um componente integral da sua arquitectura, 
o discurso transformou-a com sucesso num suplemento que pode ser descartado. No 
máximo, o revivalismo ostensivo da cor pela chamada arquitectura pós-modernista 
intensifi cou a imagem branca da arquitectura moderna e confi rmou a transformação da cor 
num ornamento gratuito.”142
Mark Wigley estuda aqueles que considera os responsáveis pela canonização do estilo: Philip 
Johnson e Henry-Russell Hitchcock, autores do livro The International Style.143 Sobre este, realça 
137  The New World Architecture, de Sheldon Cheney (Longmans, Green, and Co., 1930)
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139  Pioneers of  the Modern Movement from William Morris to Walter Gropius, de Nikolaus Pevsner (Faber 
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142  WIGLEY, Mark - White Walls, Designer Dresses: the Fashioning of  Modern Architecture, 1995, p. 330.





que, apesar de utilizar fotografi as a cores para identifi car os edifícios de Weissenhof, o efeito 
colectivo destas serve para privilegiar o branco.
“O branco é transformado numa cor ‘natural’ dum material, uma jogada extraordinária que 
é inserida como se nada tivesse acontecido. Um tom moralista de verdade dos materiais é 
creditado ao branco no preciso momento em que mascara com sucesso o material ao qual é 
adicionado. A integridade da arquitectura moderna é garantida por uma capa dissimuladora 
de tinta branca. (…) O novo espaço da arquitectura moderna coincide com a transformação 
do branco duma máscara artifi cial para um material natural. Uma vez naturalizado, não 
precisa de ser comentado.”144
O edifício branco com pequenas notas de cor que lhe são subordinadas torna-se o paradigma 
no discurso. Mas a crescente predominância do branco não signifi cou o desaparecimento de 
teorias sobre arquitectura policromática. Wigley dá os exemplos de Gropius e Oud, que se 
dedicaram à compreensão da arquitectura como forma de vestuário e ao papel da cor durante as 
suas carreiras. Para Oud, como para todo o grupo De Stijl, o uso da cor relaciona-se com a lógica 
do vestuário. Wigley considera que é sem surpresa que Oud coloca roupas modernas nos seus 
desenhos arquitectónicos. Homens com roupas elegantes e mulheres em vestidos modernos 
habitam os seus projectos. “O mundo branco é visitado pelas roupas elegantes. A afi nidade entre 
a parede branca e o vestido moderno é estabelecida uma vez mais.”145
Berlage opôs-se ao desaparecimento da cor, como foi também um crítico da parede branca. 
No seu trabalho, contrasta a artifi cialidade do branco com o conforto dos tijolos que usava 
quase invariavelmente porque articulava o seu estatuto como estrutura e como revestimento. 
“Enquanto Berlage resistiu enfaticamente às dissimulações duma superfície máscara e viu a 
parede branca nos mesmos termos, os seus seguidores acolheram a superfície, conceberam 
a arquitectura em termos do fato do século dezanove que ele criticava e apaixonaram-se pela 
parede branca.”146
Wigley também refere os ensaios elaborados pelos grupos De 8 e Opbouw, quando estes 
uniram forças. Estes fazem uma série de associações entre arquitectura e roupa e também 
defendem que a arquitectura se deve basear no vestido racional. 
“A extrema racionalização do vestido torna-se um modelo para ‘nudez arquitectónica’. 
(…) O que Duiker chama de ‘nudism dress’ (vestido nudista) é a forma de vestuário que 
representa o despir de velhas roupas para revelar o novo corpo do edifício, um sistema de 
144  WIGLEY, Mark - White Walls, Designer Dresses: the Fashioning of  Modern Architecture, 1995, p. 332.
145  Ibidem, p. 340.




representação que marca a ausência de representação.”147
Este “vestido nudista” é ao mesmo tempo um mecanismo para purifi car o corpo, quer este 
seja o do edifício ou o dos seus ocupantes. Wigley refere ainda que, apesar de criticar Berlage, 
Duiker levara o seu argumento básico sobre roupas despidas, as roupas da nudez, até ao extremo. 
No fi m, Berlage foi uma grande infl uência para os arquitectos modernos. O sucesso da parede 
branca depende dum discurso muito particular sobre a superfície, que tem raízes nos debates do 
século dezanove. 
Ao mesmo tempo que se opõe à moda, a historiografi a sustenta uma lógica particular de 
superfície, iniciada pelo livro The International Style. A concepção tradicional de arquitectura 
enquanto massas sólidas é substituída por uma defi nida por superfícies suspensas. Wigley 
fala-nos dos três “princípios” desta arquitectura, defi nidos por Hitchcock: arquitectura como 
volume, regularidade e anulação de decoração. No primeiro, o discurso abandona o princípio do 
volume para se começar a referir ao princípio da superfície, que deve ser contínua e lisa, e todas 
as quebras, como janelas, devem ser consistentes umas com as outras. Em relação ao princípio 
que trata da regularidade, a preocupação é também com a consistência da superfície. O último 
ponto é dedicado aos efeitos da decoração na superfície. “Um por um, todos os princípios que 
distinguem a arquitectura moderna são identifi cados como mecanismos para suster e controlar 
a superfície.”148
Relacionada com estes princípios está a promoção da parede branca por Hitchcock. É 
quando o princípio sobre a remoção de ornamentos é defi nido que ocorre a discussão sobre a 
cor, como assinala Wigley:
“A cor é entendida como uma forma de ornamento que precisa de ser controlada. O 
afastamento da policromia da arquitectura moderna a favor do branco é apresentado como 
um afastamento dos riscos do ornamento.”149
As cores não ameaçam a integridade da superfície em si, no entanto interferem com a 
identidade entre superfície e volume, pois podem quebrar o sentido de volume.
“A tinta branca supostamente restabelece a coesão da superfície, a integridade do frágil mas 
tão importante envelope que é apresentado ao olhar. É um selo, mantendo o próprio efeito 
da arquitectura em conjunto.”150
É como se a própria suavidade da superfície refl ectisse o papel estrutural desta. Para os 
arquitectos modernos, retirar o ornamento é expor a verdade da camada exterior e os que 
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eram considerados mais sofi sticados eram aqueles que destacavam a superfície enquanto tal. 
É a superfície que é responsável pela resposta psicológica ao edifício. Controlar a superfície é 
controlar essa resposta.
Apesar de tudo, como refere Wigley, Hitchcock foi criticado por embalar e distribuir 
internacionalmente um estilo como uma moda. Mas a mesma teoria sobre o papel estrutural 
da superfície foi usada pelos outros historiadores e arquitectos modernos. Fora dela, torna-se 
impossível debater a arquitectura moderna. 
A simplicidade e neutralidade da superfície branca são muitas vezes associadas à integridade 
funcional, técnica, política e moral da arquitectura moderna. Wigley dá o exemplo de Le Corbusier, 
cujas paredes coloridas eram interpretadas como uma fuga à efi ciência funcional e à racionalidade 
da construção. Mas lembra que a importância dada à superfície não signifi ca simplifi car o discurso 
complexo em torno da arquitectura moderna. Pelo contrário, a complexidade desse discurso 
deriva do privilégio dado à superfície. Os textos de Hitchcock não só disseminam a imagem das 
paredes brancas, como também exemplifi cam as manobras do discurso mais abrangente. 
“Apesar de promover agressivamente a compreensão da arquitectura como um efeito de 
superfície, a percepção da arquitectura como vestuário que torna essa compreensão possível 
é sintomaticamente retirada. O silêncio sobre a cor que o texto cuidadosamente negoceia 
é, no fi m, um silêncio sobre o vestido. As roupas não aparecem nas leituras de Hitchcock 
enquanto a cor é cuidadosamente eliminada. Com o sucesso do branco em prática, o branco 
gradualmente desaparece da historiografi a.”151
White Walls, Designer Dresses volta-se então para o livro Wohnräume der Gegenwart,152 de 1933, 
que tenta bloquear a ascensão da parede branca ao incluir ilustrações coloridas de interiores de 
edifícios dos protagonistas da arquitectura moderna, frisando assim a importância de espaços 
com cor. O autor argumenta que o culto do branco é a inevitável mas lamentável consequência 
do culto da máquina, e questiona o poder do branco para desmaterializar um edifício. 
“O livro tenta negociar uma espécie de compromisso entre o branco e a cor. Signifi cativamente, 
Platz já não está a falar da arquitectura como uma forma de vestuário. Pelo contrário, o 
espaço é agora a exposição neutra para as roupas. (…) Tons suaves são necessários para 
apoiarem o efeito das roupas.”153
Ao evitar espaços completamente brancos, Le Corbusier torna-se exemplo disto. Mas 
as cores fortes devem também ser evitadas, e a casa de Taut que integrou a exposição de 
Weissenhofsiedlung é exemplo pela negativa. O branco deve ser domado por doses controladas 
151  Ibidem, p. 352.
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Wigley refere que é no mesmo ano da publicação deste livro que Léger faz o seu importante 
discurso sobre os perigos dum ambiente totalmente branco na quarta edição do C.I.A.M. Expõe 
que o homem comum não aceitará as paredes nuas dos arquitectos e apela a uma colaboração 
entre pintores e arquitectos, em prol duma espécie de compromisso entre a parede branca 
genérica e a aplicação excessiva de cor. Também por esta altura, Le Corbusier afi rma que as 
paredes brancas do mundo mediterrânico são dependentes do uso simultâneo da cor. Mais uma 
vez, “o ambiente ideal é um espaço policromático dominado pelo branco.”154 
“Mas em 1933 este argumento sobre a interdependência do branco e das cores já estava a 
desaparecer para o inconsciente do discurso em torno da arquitectura moderna. A cor foi 
apagada para deixar a parede branca, uma superfície que não é tratada como tal, que se tornou 
tão ubíqua que era difícil de ver, quanto mais de revelar os extraordinários investimentos 
que lhe foram feitos. E tal como a cor foi apagada do discurso, também o foi a lógica do 
vestuário que representava essa cor e dava à superfície o seu papel estrutural.”155
Wigley faz referência ao manifesto sueco Acceptera, de 1931, produzido por Gunnar 
Asplund, Sven Markelius e outros colegas, como exemplo de uma publicação que manteve a 
tradição de defender que a arquitectura moderna se devia inspirar nas roupas modernas. O fato 
moderno marcava um novo sentido de mobilidade a que o edifício moderno devia atender. 
Apelava à existência de uma certa harmonia entre arquitectura, vestuário e modo de vida, como 
se encontrava no passado, brincando com aqueles que usavam camisolas modernas em edifícios 
que tinham sido construídos recentemente em estilo Barroco ou Renascentista. 
Este argumento foi repetido em vários países, e a fi gura do próprio arquitecto começou a 
ser também referida. Uma das personagens de referência foi Le Corbusier, que com os seus fatos 
escuros, chapéu, gravata e cachimbo, chegou mesmo a aparecer como cartoon na revista De 8 en 
Opbouw. O seu visual é comparado ao do engenheiro, que está em linha com o visual da pessoa 
responsável pela racionalização da estrutura. 
O argumento de que a arquitectura moderna era ela própria vestuário apenas regressa em 
raras ocasiões em que serve para aumentar ainda mais a distância entre vestuário e arquitectura. 
Wigley defende que o exemplo mais óbvio é quando esse argumento reaparece em Verso 
un’architettura organica,156 de Bruno Zevi, em que este apresenta uma ilustração duma casa branca 
de Voysey, um dos maiores impulsionadores da parede branca, cujo trabalho é descrito em 
termos do vestido. 
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155 Ibidem, p. 355.




“O exemplo clássico da transformação do gosto é a diferença entre a maneira como nos 
vestimos hoje e as modas dos últimos séculos. (…) As nossas casas, não menos do que as 
nossas roupas ou os nossos meios de transporte, devem ser diferentes daquelas dos nossos 
antepassados, ser mais convenientes e simples.”157
Esta mudança do gosto está relacionada com uma mudança de tecnologia que produz as 
condições para a arquitectura moderna. Wigley fala também de Storia dell’architettura moderna,158 
publicado cinco anos depois, em que o argumento é repetido, e ao qual é acrescentada uma 
comparação entre uma cadeira rococó que dá ênfase a uma senhora com um vestido da época 
e a mesma cadeira mas com uma senhora num vestido moderno, cuja beleza é sufocada pela 
cadeira; para acentuar a beleza da sobriedade dum vestido moderno, uma moderna cadeira sueca 
ou fi nlandesa é a melhor escolha. Cadeiras, vestidos e carros antigos e modernos ilustram o 
texto. Wigley realça que o argumento formulado nas leituras de Semper feitas por Otto Wagner, 
distribuído por Loos e repetido por tantos dos protagonistas da arquitectura moderna, reaparece 
nos textos de Zevi, quase vinte anos depois de ter desaparecido no preciso momento do seu 
sucesso.
“Mas, como tantos dos promocionais textos secundários (mas tão poucas das histórias 
autorizadas) Zevi vê-o como apenas um meio prático de introduzir a modernidade da 
arquitectura moderna, o que ele chama um ‘exemplo clássico’ tão distinto de um princípio 
organizacional. É uma imagem amigável em vez de uma condição histórica ou conceptual. 
(…) Todos os designers de vestidos são transformados em arquitectos e o próprio vestido 
é deixado para trás. Ou pelo menos assim parece.”159
Mas o que Wigley esclarece é que a lógica do vestido permanece enterrada na teoria da 
superfície que é sustentada também por Zevi, como pela maioria do discurso. Como arte da 
superfície pura, a verdade da arquitectura moderna parece estar na camada exterior. A discussão 
da arquitectura parece ter vindo substituir a do vestuário. “A arquitectura moderna é entendida 
como uma forma de vestir mesmo que já não seja descrita como tal.”160
Mark Wigley argumenta que esta lógica da superfície esconde patologias que podem ser 
expostas ao analisar pacientemente os textos da historiografi a. A arquitectura policromática 
tenta controlar as acusações intensas de várias polémicas que a parede branca retém:
“Para usar os termos mais crus possíveis, a teoria do papel estrutural da superfície que 
subscreve a discussão permanece altamente responsabilizada em termos de raça, género e 
157  Apud: WIGLEY, Mark - White Walls, Designer Dresses: the Fashioning of  Modern Architecture, 1995, 
p. 356.
158  Storia dell’architettura moderna, de Bruno Zevi (Einaudi, 1950)





orientação sexual. A parede branca está longe de ser inocente.”161
A imagem do edifício branco com notas de cor retirada de Weissenhofsiedlung carrega 
muitos preconceitos complexos que ditam o seu estranho estatuto no discurso. Wigley expõe 
como os arquitectos modernos viam nesta imagem, acima de tudo, um objecto de desejo. Mas 
explica que as intrigas desse desejo são retiradas no momento em que a parede branca triunfa, 
sendo apenas referidas em contextos não associados a esta. Mesmo assim, ao branco não pode 
ser associado o prazer, mas sim um tom puritano que em toda a historiografi a ignora a superfície 
da arquitectura moderna para a proteger. Esse tom não é mais do que a negação da atracção por 
essas mesmas superfícies. 
Como já vimos, foi durante a exposição de Weissenhofsiedlung que se iniciou e foi 
institucionalizada esta negação, depois de uma certa rejeição pelas cores usadas por Le Corbusier 
e Bruno Taut, a favor de uma opção pelo branco. A lógica do vestuário que sustenta as respectivas 
atitudes em relação à cor e articula as suas fantasias desaparece também. 
“Mas estas fantasias podem ainda ser encontradas através do discurso. A carga psicossexual 
que foi investida na superfície por fi guras como Loos, Le Corbusier e Giedion explora o 
conjunto milenar de preconceitos que percorrem o discurso de fi guras menos conhecidas 
e assume formas menos óbvias enquanto subscreve as operações do discurso a todos os 
níveis.”162
Wigley dá o exemplo de Cheney que, quando no livro The New World Architecture tenta 
clarifi car que “o argumento básico de que tudo está na superfície e ainda assim a superfície 
tem de ser completamente subordinada à estrutura – para que a própria superfície se torne 
estrutural em vez de decorativa – não é por acaso que também ele invoca a imagem dum homem 
a olhar para o corpo duma mulher.”163 Usa esta imagem para distinguir dois tipos de beleza: uma 
interior, fundamental, e outra mais exterior, superfi cial e sensual. 
“O olhar de desejo actua novamente como o modelo para a concepção e experiência da 
arquitectura. Quando o texto repetidamente opõe a superfície à estrutura, o potencial para 
a superfície arquitectónica enganar o observador é sintomaticamente identifi cado com a 
feminilidade.”164
Mas, como é também citado por Wigley, Cheney admite no seu texto, mesmo que dentro 
de parêntesis: “valorizamos ‘apenas’ o encanto da superfície, a graça, e o estilo, mais do que 
geralmente confessamos.”165
161  Ibidem, p. 359.
162  Ibidem.
163 Ibidem, p. 360.
164  Ibidem.




O que resulta da confusão entre superfície estruturada e não estruturada é associado aos 
perigos do sexo feminino, como o encanto sensual, a beleza assumida, sem a presença da “virtude 
arquitectónica.”166
“O dilema produzido pela derrapagem entre arquitectura moderna e vestuário é em primeiro 
lugar e principalmente de identidade sexual.”167
Wigley refere que já em 1924, no seu livro A Primer of  Modern Art,168 Cheney deixara isto 
claro, ao atacar a arquitectura neoclássica, comparando-a a raparigas velhas que trocam as roupas 
puídas por roupas novas da moda para se embelezarem, e aconselhando as pessoas a olharem 
antes para edifícios que se encontram nus. Mas Wigley relembra que a fantasia voyeurista tem 
que permanecer apenas uma fantasia, pois a superfície tem de transmitir fi elmente a forma que 
oculta. 
“Enquanto a superfície da arquitectura é a roupa dum corpo de mulher, tem que ser 
organizada pelo corpo que está sob esta de uma forma não-feminina, que é dizer não-
dissimuladora. O arquitecto tem que controlar vigilantemente a superfície para conter o 
feminino. E o historiador tem que observar por cima do ombro do arquitecto, mantendo 
tudo em ordem. Ambos proclamam insistentemente as glórias da estrutura para esconderem 
o facto de que, como Cheney admite, o discurso valoriza o encanto da superfície mais do 
que geralmente pode confessar.”169
Wigley defende no entanto que esta questão não se prende com desejos idiossincráticos 
e suspeitos de alguns arquitectos e historiadores, mas sim com a lógica institucionalizada que 
eles reforçam e exploram. A sua força é marcada pela forma usual como estas afi rmações são 
feitas, o que lhe dá o estatuto de garantida. E é precisamente este estatuto que se relaciona com 
a parede branca, pois também ela é tida como certa quando os preconceitos estão em operação. 
Foram precisamente estes preconceitos que se escondem na superfície branca da arquitectura 
moderna que Mark Wigley quis descobrir em White Walls, Designer Dresses. 
“Não ignorar a parede branca, interrogá-la, ver como foi construída como um vestido, ver a 
arquitectura moderna como uma contínua performance, um jogo de superfícies frágeis mas 
saturadas, é necessariamente expor os preconceitos que assombram o discurso. O vestido 
está sempre suspenso numa economia psicossexual. Ver o vestido como um vestido é já 
expor os instrumentos institucionais, se não mesmo interferir com eles.”170
p. 360.
166  Ibidem.
167  WIGLEY, Mark - White Walls, Designer Dresses: the Fashioning of  Modern Architecture, 1995, p. 360.
168  A Primer of  Modern Art, de Sheldon Cheney (Boni and Liveright, 1924).
169  WIGLEY, Mark - White Walls, Designer Dresses: the Fashioning of  Modern Architecture, 1995, p. 360.




O problema, assinala Wigley, reside na feminilidade do arquitecto como designer de moda 
e do espectador que se apaixona pelas roupas dissimuladoras que esse arquitecto produz; não 
reside no feminino em si, mas na ausência de controlo do feminino pelo masculino. As fi guras que 
controlam essa feminilidade devem ser heróicas, arquitectos e historiadores cuja masculinidade e 
heterossexualidade são estabelecidas pela sua capacidade de controlar a superfície. 
“A história da arquitectura moderna é uma velha história. A imagem pública do controlo 
masculino é produzida pela mestria privada da arte estereotipadamente feminina da 
superfície. Um uso sofi sticado do sistema de representação da superfície é utilizado para 
anunciar a ausência de representação.”171
Mas o problema não é apenas de género e de orientação sexual, como já observámos 
anteriormente. É também racial, e o controlo das cores através da predominância do branco 
nos edifícios modernos pode ser comparado com uma espécie de controlo da pele branca sobre 
as outras. Apesar do discurso declarar que a arquitectura moderna ecoa os abrigos e tendas de 
culturas indígenas ao retirar as suas formas das formas “selvagens” da tecnologia moderna, estas 
fontes devem ser cobertas pelo vestuário arquitectónico. É mantida uma distância entre esse 
vestuário e o que está por trás dele, estabelecendo ainda assim alguma comunicação, tal como 
acontecia com o corpo. Também aqui, a ameaça é a cor no interior do suposto branco.
“O arquitecto moderno deve ser inequivocamente branco. (…) [o vestuário branco] faz 
distinções, marca linhas, classifi ca, fazendo algumas coisas sobressair como diferentes, 
transmitindo-as como diferentes, para que possam ser protegidas ou removidas. A superfície 
tem que ser controlada para que possa tornar-se um agente de controlo. O tecido tem que 
ser seleccionado e cortado com o maior cuidado com medo de que todos os pesadelos 
regressem à superfície, transformando as vestes brancas com equilíbrio colorido num 
disfarce de halloween – ou, pior ainda, para que a parede branca não seja percebida como 
esse disfarce.”172
Segundo Wigley, o discurso só podia controlar a condição da arquitectura moderna como 
vestuário negando que esta é um vestido. A negação de que pertence ao mundo inseguro da moda, 
colocando-a no mundo supostamente seguro da tecnologia é negar que a tecnologia moderna é a 
tecnologia da superfície, e que as novas formas arquitectónicas são novas formas de vestir. Mas 
Wigley defende que a repetição dessas negações serve para lembrar que os argumentos sobre o 
vestuário que lançaram a discussão não desapareceram, foram antes inseridos na parede branca. 
Esta, ao parecer tão distante desses argumentos, legitima numerosas práticas arquitectónicas que 
171  Ibidem.
172  Ibidem, p. 362.




fi cam assim livres de uma análise detalhada. O branco continua a actuar como o sistema para 
expor quais os materiais que são cobertos e quais não são. 
 “O branco permanece como padrão. Os seus enigmas ainda assombram o debate, torcendo 
cada movimento aparentemente simples. Os extraordinários investimentos psicossexuais 
que foram feitos nele ainda regressam de formas pouco usuais em sítios pouco usuais. 
No fi m, este extenso ensaio apenas arranha a aparentemente inócua mas patologicamente 
carregada superfície desta capa de tinta muito chique, este escorregadio ‘vestido-nudista’ 
que ainda damos por nós a usar tão frequentemente.”173
Mark Wigley arrisca assim abrir a tampa do “frasco de minhocas escorregadias” para, mais 
uma vez, nos mostrar que nem um gesto aparentemente tão inocente como pintar um edifício 
de branco está completamente isento de qualquer “crime”. A parede branca encerra em si 
várias histórias e argumentos sobre preconceitos, representações e vestidos. Apesar de todas 
essas histórias se localizarem na superfície, é difícil encontrá-las, pois aquilo que está mais bem 
escondido é precisamente o que está à vista de todos.
173  Ibidem.
Fig. 50 - Capa do livro Constant’s New Babylon: The Hyper-
Architecture of  Desire
Fig. 51 - Constant e o seu cão, Verão de 2003. 
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2.2  Striptease
Um estudo de Constant’s New Babylon: The Hyper-Architecture of  Desire (1998)
Neste livro, Mark Wigley apresenta-nos o trabalho de Constant Nieuwenhuys, mais 
precisamente o projecto que elaborou ao longo de quase duas décadas e que constituiu uma 
revolução no campo do urbanismo e da arquitectura. New Babylon baseia-se na visão de Constant 
de uma cidade para o futuro, uma cidade à escala global, na qual todas as pessoas se tornam 
arquitectos, criando e transformando o espaço em que habitam segundo os seus desejos, tirando 
partido da tecnologia e da mobilidade.
Constant nasceu em Amesterdão, em 1920, e antes de se interessar pela arquitectura, 
em meados da década de 50, era já um pintor conceituado na Europa. Esse interesse pela 
arquitectura nasce da “paisagem surreal” de Frankfurt depois dos bombardeamentos de que foi 
alvo na Segunda Guerra Mundial.174 Quando inicia o projecto de New Babylon, abandona quase 
completamente a pintura durante cerca de dez anos. No entanto, afi rmou sempre ser um pintor, 
não um arquitecto.175 
O livro Constant’s New Babylon divide-se em duas partes distintas. No primeiro texto, The 
Hyper-Architecture of  Desire, Mark Wigley apresenta-nos o projecto, a personagem de Constant 
e os acontecimentos mais marcantes que infl uenciaram o rumo de ambos, entre 1954 e 1974. 
Na segunda parte, são reunidos alguns textos e imagens importantes para a compreensão do 
desenvolvimento do projecto e da carreira de Constant, da autoria do próprio e de Guy Debord, 
publicados por ocasiões distintas, como exposições, conferências, palestras, em livros, revistas e 
catálogos. Estes estão organizados cronologicamente em três subcapítulos. Before reúne material 
do período entre 1952 e 1956, New Babylon inclui imagens de maquetes, desenhos, pinturas, 






esquemas e textos, elaborados entre 1957 e 1974, e After é constituído por um único texto, “New 
Babylon – Ten Years On”, da autoria de Constant e referente a uma conferência de 1980. 
O que atrai Mark Wigley para este projecto, além das questões que coloca ao debate 
arquitectónico, é também a sua infl uência sobre alguns arquitectos que admira, como Rem 
Koolhaas e o grupo Archigram. Depois de elaborar o texto The Hyper-Architecture of  Desire para 
este livro, Wigley organiza ainda Another City for Another Life, em 1999, a primeira exposição sobre 
New Babylon nos Estados Unidos da América, e colabora no livro The Activist Drawing: Retracing 
Situationist Architectures from Constant’s New Babylon to Beyond, publicado por ocasião da exposição.
1960. December 20. 8:15 pm. Amsterdam. A packed room in the Stedelijk Museum waits for the 40-year-
old artist Constant Nieuwenhuys. A slide projector and a large tape recorder sit behind the audience. 
Constant enters, stands by the machines, and delivers a half-hour statement about ‘Unitary Urbanism.’ 
The tone is militant.176
The Hyper-Architecture of  Desire abre com a descrição de uma apresentação de Constant sobre 
New Babylon. Mark Wigley fala-nos da declaração de Constant, que começa por acusar os 
arquitectos modernos de serem negligentes em relação às necessidades de transformação do 
quotidiano, por ignorarem a mecanização e a explosão demográfi ca. Critica as cidades-jardim, 
por permitirem uma ‘pseudo-natureza’ como forma de pacifi car os habitantes, e a cidade 
moderna por explorar os habitantes para lhes extrair maior produtividade, destruindo a vida 
que devia abrigar. E apresenta a solução: New Babylon. Como nos conta Wigley, esta nasce 
precisamente dos problemas que aponta às outras cidades, da exploração mecânica que cresce 
até ocupar a totalidade da superfície da Terra, com a tecnologia a substituir a Natureza, e dos 
traumas da população, que se revolta no sentido de recuperar o prazer de viver e os espaços 
que lhe pertencem. Com a automação a dominar todas as formas de produção, à população 
resta apenas tempo de lazer. As quatro funções do planeamento urbano formuladas na Carta 
de Atenas, trabalho, descanso, recreação e mobilidade, e o respectivo tempo para despender em 
cada uma delas, desaparecem quando não existe trabalho. Esta é uma das principais premissas de 
New Babylon. Torna-se necessário repensar a sociedade, o tempo e o espaço. 
“O tempo de lazer será o único. O trabalho é substituído por um infi ndável jogo colectivo no 
qual todas as fantasias são encenadas. As construções estáticas dos arquitectos e urbanistas 
são rejeitadas. Toda a gente se torna arquitecto, praticando um interminável e abrangente 
‘urbanismo unitário’. (…) Uma ligação próxima entre desejo e espaço produzirá uma nova 
arquitectura para uma nova sociedade.”177 
176  WIGLEY, Mark - Constant’s New Babylon: The Hyper-Architecture of  Desire, 1998, p.9.
177 Ibidem.
Fig. 52 - Constant, Gezicht op New Babylonische sectoren (vista dos sectores de New Babylon), 1971
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Striptease
A atmosfera de cada espaço infl uencia as pessoas que nele habitam, e para uma população 
cada vez maior e com mais mobilidade é necessária uma nova relação entre espaço e psicologia. 
Wigley conta-nos que Constant fala de espaço psicológico ou ‘psicogeografi a’ como formas de 
analisar as infl uências da atmosfera urbana no inconsciente. Relata-nos então a apresentação de 
imagens de New Babylon, a visão particular de Constant do que poderá vir a ser esta arquitectura 
inquieta. 
“New Babylon deve ser uma cidade coberta, suspensa acima do solo em grandes colunas. 
Todo o tráfego automóvel está isolado ao nível térreo, com os comboios e as fábricas 
totalmente automatizadas enterrados sob este. Enormes estruturas com vários níveis e cinco 
a dez hectares em área estão ligadas numa cadeia que se espalha pela paisagem. Esta ‘expansão 
infi nita’ de espaço interior é iluminada e ventilada artifi cialmente. Os seus habitantes têm 
acesso a ‘recursos poderosos, criadores de ambiente’ para construir os seus próprios espaços 
quando e onde desejarem. As qualidades de cada espaço podem ser ajustáveis. Luz, acústica, 
cor, ventilação, textura, temperatura e humidade são infi nitamente variáveis. Pisos móveis, 
partições, rampas, escadas e pontes são usadas para construir ‘verdadeiros labirintos das 
formas mais heterogéneas’ nos quais os desejos interagem continuamente. Espaços sensuais 
resultam da acção mas também a geram: ‘os habitantes de New Babylon jogam um jogo de 
sua própria concepção, contra um pano de fundo que também eles desenharam’.”178
É dada apenas uma ideia de diversidade, dentro de um sistema labiríntico. A descrição 
da palestra e das imagens expostas numa sequência quase cinematográfi ca continua. Wigley 
descreve os sentimentos contraditórios do público quando as imagens desaparecem e as luzes 
se acendem: 
“New Babylon pode ser o caminho libertador do futuro, como pode também ser o pesadelo 
de uma prisão high-tech de prazer. De qualquer das formas, é um choque.”179
Na continuação do texto, Wigley apresenta-nos a personagem de Constant, um artista já 
conhecido do público, membro fundador do grupo Cobra, um grupo de artistas cuja exposição 
mais importante fora a de 1949, no Stedelijk Museum. Em 1953 afastou-se da pintura, voltando 
a expor apenas em 1959, quando apresentou algumas construções em madeira, fi os e plexiglass, 
das quais fazia parte uma grande maquete chamada Ambiance d’une ville future, que se tornaria uma 
das peças principais de New Babylon. Wigley assinala que era o seu regresso, não como pintor, 
mas como um estranho tipo de arquitecto – um arquitecto situacionista.
The Hyper-Architecture of  Desire explica-nos então a relação de Constant com o Situationist 
International, um pequeno grupo de activistas que, entre 1957 e 1972, radicalizou a crítica 
178  Ibidem, p.10.




cultural e política e do qual foi um dos membros fundadores. Uma das suas ideias centrais 
era o ‘urbanismo unitário’, uma subversão do planeamento urbano convencional, impulsionada 
pelo seu conceito de ‘dérive’, uma “deambulação que debilita a estrutura da cidade ao colocar 
atmosferas transitórias, fora do controlo de qualquer autoridade centralizada ou força económica 
dominante.”180 Para eles, as cidades são compostas por vários centros de atracção, campos 
de forças e fl uxos de desejos, e seria revolucionário se estas qualidades psicológicas fossem 
exploradas. São “peritos em atmosfera”181, e esta torna-se a base da sua acção política. “New 
Babylon é uma enorme ‘jukebox’ de atmosferas que pode apenas ser desempenhada por uma 
sociedade completamente revolucionada.”182 Durante algum tempo, New Babylon aproxima-
se da fantasia dos situacionistas, como se uma espécie de mundo ideal situacionista estivesse 
realmente construído, mapeado e à espera de ser explorado.
Wigley descreve um pouco mais deste “acampamento para nómadas a uma escala 
planetária”183, esclarecendo que o futuro não pode ser retratado, pois New Babylon não pretende 
ser uma imagem do futuro, mas uma visão daquilo que o futuro pode exigir. A intenção é 
proporcionar o mínimo de condições para um comportamento e uma sociedade que devem 
permanecer tão livres quanto possível.
As distinções entre projecto e desejo, arquitectura e psicologia, espaço e vida social, não 
existem em New Babylon. É um enorme parque de diversões, em que a arte experimental 
é generalizada a um estilo de vida colectivo. Todas as transformações do espaço, por muito 
pequenas que sejam, são uma intervenção directa na vida social e despoletam uma cadeia de 
respostas. Wigley refere como esta liberdade e constante transformação se opõem à arquitectura 
moderna, fi xa e imutável, de fi guras como Le Corbusier, o ‘inimigo’ de grupos como o Lettrist 
International, do qual fazia parte Guy Debord, que viria depois a integrar o Situationist 
International. Debord foi um entusiasta apoiante de New Babylon, sendo mesmo o autor do 
nome New Babylon, em 1960. Mas, assinala Wigley, foi precisamente nesse ano que Constant 
abandonou o grupo. Os conceitos de ‘urbanismo unitário’ e ‘psicogeografi a’ continuaram a ser 
utilizados por ele durante mais algum tempo, mas as pessoas ligadas a estes desapareceram. No 
início, os situacionistas investiram imenso na arquitectura, mas ao longo do tempo, a relação 
entre eles e a arquitectura começou a tornar-se problemática. Acreditavam que “em vez de 
produzir novas atmosferas com arquitectura, as atmosferas produzirão novas arquitecturas.”184 A 
180  Ibidem.
181  Ibdem, p.13.
182  Ibidem.
183  NIEUWENHUYS, Constant - New Babylon, 1974. Disponível na Internet: http://www.notbored.org/
new-babylon.html.




análise psicogeográfi ca e a arquitectura situacionista eram consideradas indistinguíveis e, segundo 
Wigley, Constant acreditava nisto. New Babylon era uma continuação das leituras situacionistas 
e não apenas uma aplicação destas. A partir do momento em que Constant abandona o grupo, é 
transformado num exemplo do que devia ser evitado, e o projecto foi considerado um fracasso. 
Mas continua a trabalhar nele durante mais 14 anos, pois este é o resultado de uma série de 
contactos que manteve com a cultura arquitectónica que antecederam o seu envolvimento com 
os situacionistas e que continuaram depois deste.
Wigley apresenta-nos esses contactos, começando por Aldo Van Eyck, que Constant 
conhece em 1947; é a primeira fi gura importante para a sua aproximação à arquitectura.185 Este 
emprestava-lhe livros e levava-o a reuniões do De 8, uma espécie de CIAM holandês. Constant 
rodeou-se de arquitectura. No entanto, como refere Wigley, deixou de frequentar estas reuniões 
quando começou a trabalhar no projecto de New Babylon, pois apresentava-o como um ataque 
à mentalidade dos CIAM. Nesta altura, também Van Eyck se afastara, ao fazer parte do Team 
10. Mesmo assim, o contacto entre os dois terminou, pois Van Eyck tinha ideias diferentes das 
de Constant acerca de New Babylon.186 Van Eyck também lhe permitiu obter comissões para 
parques de diversões e equipamento de recreio. Wigley considera que certos vestígios desses 
projectos podem ser observados em New Babylon.
Refere também a colaboração de Constant com Rietveld, numa exposição de mobiliário em 
1954, na qual este mobilou duas divisões e Constant elaborou o esquema de cores. Na altura, 
interessava-se particularmente pela maneira como uma relação entre cor e forma devia tornar-se 
a base da relação entre artista e arquitecto.
O trabalho de Constant não se tornara subitamente arquitectónico quando entrou em contacto 
com o grupo situacionista, pois as suas construções foram-se posicionando cuidadosamente no 
limiar da arquitectura e atravessaram-na lentamente durante alguns anos. 
“Constant não se limitou a absorver o discurso arquitectónico durante aqueles anos; ele 
esteve envolvido em algumas realizações. De facto, cada um destes contactos com o mundo 
arquitectónico pareceu conduzi-lo a algum tipo de construção prática, permitindo-lhe 
experimentar a lógica de recreação que mais tarde desenvolveria em New Babylon.”187 
Quando entrou em contacto com os situacionistas, já tinha alguma cultura arquitectónica, 
adoptara algumas posições polémicas e elaborara desenhos específi cos. Como esclarece Wigley, 
Constant distanciava-se da visão funcionalista da máquina, mas também do ‘ódio’ por esta que 
alguns situacionistas revelavam. No seu entender, a máquina devia ser usada como possibilidade 
185  Ver: WIGLEY, Mark - Constant’s New Babylon: The Hyper-Architecture of  Desire, 1998, p.20.
186  Ibidem, p.21.
187  WIGLEY, Mark - Constant’s New Babylon: The Hyper-Architecture of  Desire, 1998, p.26.
Fig. 53 - Constant, Symbolic Representation of  New Babylon, 1969




de criação, como instrumento ao serviço da imaginação. A alta tecnologia é transposta do 
trabalho para o lazer.
Em New Babylon, a mentalidade do Team 10 está bem patente. Os parques de diversões de 
Van Eyck foram o seu laboratório de pesquisa, e podem encontrar-se pontos em comum entre 
estes e o projecto. Outra infl uência importante que Wigley realça é o conceito de ruas elevadas, 
de Alison e Peter Smithson. Descreve como estes defendiam que as associações apropriadas 
entre pessoas e funções não podem ser previstas, e que os grupos sociais são um produto da 
liberdade de organização espacial e das comunicações em vez de padrões fi xos. Um sentido 
similar de múltiplos sistemas de movimento que se sobrepõem seria um dos pontos centrais de 
New Babylon. Wigley refere que, tal como Constant, os Smithson defendiam que os arquitectos 
deviam providenciar um suporte básico para uma vida imprevisível e em constante mudança. 
A partir do fi nal da década de 50, as atenções voltam-se para elementos standard, fl exíveis 
e substituíveis, para produzir um tipo de actividade móvel e imprevisível. New Babylon faz 
parte desta tradição experimental, absorvendo as lições conceptuais do Team 10 e também 
algumas formais, mas alterando a trajectória signifi cativamente. “Enquanto as propostas do 
Team 10 são explicitamente baseadas na preservação da casa, New Babylon é baseada na sua 
vaporização.”188 O paradigma do Team 10 é a casa familiar e o objectivo dos seus projectos é 
expandir progressivamente a lógica da casa privada à rua, ao bairro, à cidade. Wigley distingue-a 
da lógica de New Babylon que nasce do desaparecimento de conceitos tradicionais como o da 
família e, logo, da destruição da casa. “A unidade mais elementar do urbanismo unitário não 
é a casa, mas o complexo arquitectónico, que combina todos os factores que constituem um 
ambiente, ou uma série de ambientes distintos”.189 Ao longo de vários anos, Constant censurou 
os arquitectos por pensarem espaços apenas para a sociedade existente, sem considerarem a 
dissolução de conceitos tradicionais. New Babylon cruza ideias do discurso arquitectónico do 
Team 10 com o de grupos como o Lettrist International: “esta intersecção pode ser claramente 
vista na série de mapas que Constant preparou entre 1963 e 1969 mostrando New Babylon 
instalada em várias cidades europeias. Os mapas misturam desenhos de megaestruturas como os 
do Team 10 e desenhos psicogeográfi cos como os de Debord e Jorn.”190
Constant apropriou-se e transformou a cultura arquitectónica que foi adquirindo ao longo 
dos anos, conjugando-a com conceitos de outras áreas que também adquirira, como conceitos 
psicológicos, sociológicos e artísticos. 
Apesar do seu relacionamento com vários grupos, as suas ideias foram-se sempre afastando 
188  Ibidem, p.29.
189  Apud: WIGLEY, Mark - Constant’s New Babylon: The Hyper-Architecture of  Desire, 1998, p.29.




de alguma forma dos objectivos centrais destes, ou vice-versa. Em relação à saída de Constant do 
grupo Situationist International, Wigley considera que a separação não foi o mais surpreendente, 
mas sim os três anos e meio de concordância, pois os situacionistas orgulhavam-se de estar em 
desacordo com tudo e todos. Em cada novo número da sua revista “Internationale Situationniste” 
constavam as últimas expulsões do grupo. Wigley conta-nos que seis meses depois de Debord 
aceitar o abandono de Constant, já este eliminara as referências a situacionistas dos seus discursos. 
Estas tinham dado lugar a um maior destaque à arquitectura. 
O texto relata-nos então mais contactos entre Constant e outros arquitectos e grupos. Em 
1961, Constant junta-se ao ‘Groupe de l’Architecture Mobile’ (GEAM), formado por arquitectos 
dedicados a desenvolver novas formas de cidades. Yona Friedman foi o fundador do grupo e 
tornou-se “outra aliança importante com a comunidade arquitectónica”.191 Ao ter contacto com o 
trabalho de Constant, sugeriu-lhe que se encontrassem, pois viu muitos pontos em comum entre 
as suas visões de cidade. Apesar de formalmente os dois projectos apresentarem semelhanças, 
Wigley aponta muitas diferenças ideológicas que os separavam. Constant e Friedman concordavam 
em relação à crítica social do urbanismo contemporâneo e à cultura iminente da automação, mas 
Constant não acreditava que o projecto de Friedman, ‘Mobile City’, cumprisse essa crítica, pois 
considerava-a uma ‘cidade funcional’, baseada na habitação privada, o que não a transformava a 
nível social e cultural. Segundo Wigley, Friedman considerava o projecto de Constant a visão de 
um artista isolado, e que era melhor proporcionar mobilidade àqueles que a desejavam do que 
impô-la a todos. Apesar das discordâncias entre ambos, refere que continuaram aliados numa 
rede internacional de publicações sobre arquitectura, promovendo o trabalho um do outro.
Foi através dessa rede que New Babylon ganhou mais destaque internacional, ao ser publicada 
em quase todas as mais importantes publicações de arquitectura durante os três anos seguintes. 
Wigley destaca algumas: Kenneth Frampton publicou, em 1964 na Architectural Design, uma 
palestra dada por Constant em 1963; Peter Cook publicou material sobre New Babylon no 
quinto número da Archigram, dedicado ao tema ‘Metropolis’; outros artigos e livros se seguiram, 
tal como exposições em várias cidades europeias. “Constant tornou-se uma fi xação no mundo 
arquitectónico e deu um impacto nítido nas tendências experimentais.”192 
Em 1966, Constant e um pequeno grupo de seguidores elaboraram o projecto ‘Experiment 
Studio Rotterdam’ dentro do edifício Bouwcentrum. Segundo Wigley, consistia num volume 
com dois pisos de altura, com dispositivos de recreio e espaços com ambientes diferentes, 
dependendo do som e do cheiro, com labirintos e espelhos e em que as pessoas tinham que 
rastejar ou encolher-se. 
191  Ibidem, p.40.
192  Ibidem, p.48.
Fig. 55 - Constant, Gele Sector (Sector Amarelo), 1958
Fig. 56 - Constant, Rode Sector (Sector Vermelho), 1958
Fig. 57 - Constant, Spatiovore, 1959
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“Foi o mais próximo que esteve de construir algo como New Babylon – se New Babylon for 
considerado um projecto de arquitectura tradicional. Mas, claro, não o é. O envolvimento 
de Constant em comissões arquitectónicas é muito importante, mas deve ser compreendido 
como outra forma de experimentação e publicação. No máximo, a sua dedicação a 
construções físicas serve apenas para intensifi car o sentido de uma polémica conceptual.”193
Mark Wigley realça a importância da personalidade de Constant enquanto arquitecto para a 
grande projecção da sua obra internacionalmente:
“A adopção radical da personalidade do arquitecto por Constant foi muito mais decisiva do 
que o seu trabalho em projectos práticos ou a sua publicação em revistas de arquitectura 
e exposições. De facto, ele assumiu e exagerou tantos traços do comportamento típico do 
arquitecto que se tornou um hiper-arquitecto – mais arquitecto que qualquer arquitecto.”194
Considera que as suas maquetes são o melhor exemplo disso. Sendo as peças centrais 
do seu projecto, são inequivocamente arquitectónicas, mas têm a qualidade de obras de arte, 
empregando materiais e acabamentos que não eram comuns em maquetes naquela altura, 
chegando mesmo a ser criticado por ter maquetes demasiado belas. Neste aspecto, refere Wigley, 
foi talvez infl uenciado por Rietveld e Theo van Doesburg, que faziam maquetes muito elegantes 
e guardavam-nas. Havia um valor polémico nas maquetes, para lá do seu valor prático. Entre 1953 
e 1956, Constant deslocou as suas técnicas artísticas para o campo da arquitectura, explorando 
os limites entre esta e o mundo das artes. Wigley dá o exemplo da importação de materiais 
que muito utiliza como o plexiglass e as estruturas metálicas, de artistas construtivistas como 
Naum Gabo e Antoine Pevsner. Sendo o plexiglass um material raro e dispendioso, assinalava a 
transformação de uma maquete num objecto polémico, desenhado para ser exposto e discutido. 
Produzia o efeito dum volume abstracto, com vida indeterminada. Wigley descreve o projecto 
como sendo apenas interior, mas não um interior para o qual se pode simplesmente olhar, 
tem que ser vivido a partir de dentro. E sendo tão labiríntico, não parece produzir um exterior 
defi nido, sem o qual um interior deixa de ser apenas interior. É um novo mundo, uma nova 
realidade.
“Olhar para a maquete é olhar para um mundo substituto. […] A transparência é posta ao 
serviço do mistério. A maquete é desenhada para se olhar para dentro, mas nada é revelado 
além da polémica indeterminação dos pisos. […] De certa forma, só é possível olhar através 
da maquete. É uma espécie de miragem.”195 
As maquetes eram uma forma de exploração, sendo pensadas conforme eram construídas, 
193  Ibidem, p.49.
194  Ibidem.
195  Ibidem, p.50.
Fig. 58 - Constant, Gele Sector (Sector Amarelo), 1958
Fig. 59 - Constant, Sector Oriental
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não havendo desenhos. Em algumas estruturas, Constant trabalhou durante mais de dez anos. 
Os modelos transformavam-se, evoluíam, e essa evolução também incluía destruição. Segundo 
Wigley, uma das maquetes foi “cortada em três peças e atirada pela janela do estúdio de Constant. 
Flutuou durante um tempo no canal antes de desaparecer.”196 Muitas tinham marcas de elementos 
retirados, ou de camadas de tinta, vestígios de mudanças e transformações que a própria cidade 
de New Babylon deveria ter. 
“A vida de cada maquete simula o mundo transitório que está a ser proposto. Como um 
habitante de New Babylon, Constant explora os espaços que modelou e transforma-os.”197 
As próprias exposições simulavam a vida de New Babylon: segundo o texto, não havia 
duas iguais. A maneira exacta como as maquetes eram fotografadas era tão importante quanto 
a forma como eram construídas, sendo cada uma fotografada de numerosas maneiras, para 
produzir diversos efeitos. Constant aliou-se a vários fotógrafos ao longo dos anos. Wigley fala-
nos de alguns, mas refere que o seu preferido era o seu fi lho Victor, que usou uma nova série 
de técnicas diferentes. Tal como as fotografi as, também os vários fi lmes sobre New Babylon 
eram importantes para a compreensão da realidade do projecto, mais ainda do que as próprias 
maquetes.
Outro aspecto que Wigley considera decisivo para a adopção da personalidade do arquitecto 
por Constant foi a produção de imensa teoria. Ele compreendia perfeitamente a importância 
desta, sempre fora um teórico, mesmo antes de se dedicar por completo à arquitectura. Mas 
quando isso aconteceu, como nos conta Wigley, os seus textos multiplicaram-se, e todas as 
revistas e catálogos eram uma oportunidade para divulgar o seu trabalho, a sua polémica. O 
texto refere algumas dessas publicações: um pequeno jornal chamado “De Nieuw Babylon 
Informatief ” começou a ser distribuído nas suas exposições a partir de 1965, outras publicações 
diversas se seguiram, mas o seu maior projecto foi um grande manuscrito em Alemão chamado 
New Babylon: Skizze zu einer Kultur (Esboço para uma Cultura). Wigley diz-nos que Constant 
trabalhou nele entre 1960 e 1965, mas este nunca foi publicado. Apenas uma parte fi nal foi 
publicada no catálogo da exposição de 1974 do Gemeentemuseum, com o nome New Babylon.
A própria teoria era parte das exposições; para Wigley, Constant transformara-a também 
em arte. Aparecia cobrindo paredes inteiras, do mesmo tamanho de fotografi as, ou através de 
colagens de fragmentos dos seus textos. “Era esta contínua presença da teoria, mais do que as 
imagens, que fi xavam fi rmemente o projecto na tradição arquitectónica.”198
A palestra era outro aspecto importante da sua personalidade de arquitecto. Os artistas 
196 Ibidem, p. 51.
197 Ibidem.
198  Ibidem, p.57.
Fig. 60 - Constant, Transverse section of  the covered city, publicado em Internationale Situationniste, nº 3, 1959
Fig. 61 - Constant, Plattegrond van de gele sector (mapa do sector 
amarelo), 1959
Fig. 62 - Constant, Gezicht op een sector (vista de um sector), 1960
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raramente dão palestras, mas os arquitectos fazem-no constantemente, e ele escrevera já antes 
de se tornar arquitecto, mas nunca fi zera palestras. Segundo Wigley, foi mais uma das coisas que 
aprendeu através da observação de outros arquitectos. As suas primeiras conferências foram 
dadas por ocasião de exposições e, na sua primeira exposição, já entendera a relação entre 
projecto, teoria, catálogo e conferência. A partir de então, seguiu-se uma série de palestras em 
galerias, escolas de arquitectura, encontros de arquitectos, urbanistas, críticos de arte, sociólogos.
Mark Wigley sublinha diversas vezes que a forma como os arquitectos comunicam e os meios 
que usam para o fazer são essenciais. Por isso, considera que o momento fulcral de cada palestra 
de Constant era a transição da teoria para as imagens. Era criada uma atmosfera para a recepção 
das formas, pois o projecto só podia ser visto depois de se passar por uma apresentação dos 
argumentos teóricos. As imagens eram acompanhadas por uma banda sonora. “Se New Babylon 
era um espaço defi nido por atmosfera, o seu projecto começava com a atmosfera da própria 
palestra.”199 Através do texto e das citações que Wigley faz de várias palestras de Constant, 
percebemos que este fazia questão de insistir que as imagens eram apenas uma sugestão de 
um mundo futuro que, por defi nição, não podia ainda ser visualizado. Eram uma provocação e 
uma tentativa de desenvolvimento dos princípios urbanísticos que seriam então necessários. “O 
objectivo era mais conceptual do que estético.”200
Nos primeiros anos, o material gráfi co ainda não aparecia. “A ausência de trabalho gráfi co 
nas primeiras publicações e exposições é sintomático de mais do que a reacção polémica de 
Constant contra a pintura.”201 Só no fi nal do ano de 1959 é que apareciam as primeiras plantas 
e um corte, numa espécie de diagrama. A partir daí, surgiram desenhos arquitectónicos, mas tal 
como as maquetes, mais bonitos do que o necessário para comunicar a organização do edifício. 
Trabalhou a macro e a micro-escala, o que tornou o projecto mais substancial, mais sólido e 
tecnicamente viável, mas segundo Wigley, também o desmaterializou. 
Descreve então a evolução dos desenhos e pinturas. Nos primeiros desenhos, as estruturas 
parecem desabitadas, como num mundo abandonado. Depois surgem setas, que marcam 
sentidos e circulações desconhecidas, e números, como dimensões estranhas, e estes tomam 
conta dos desenhos, ao transformarem-se em linhas e fórmulas. Seguem-se mapas que mostram 
os sectores dispostos em cadeias, contra um fundo branco com linhas vermelhas que assinalam 
o tráfego, fundindo a identidade de New Babylon com a dos mapas psicogeográfi cos. A estética 
dos desenhos foi-se aproximando da das maquetes.
“Claramente, Constant não abandonara simplesmente a arte pela arquitectura. Enquanto 
199  Ibidem, p.58.
200  Ibidem.




se tornava mais um arquitecto do que qualquer arquitecto, agarrava-se à identidade de um 
artista. O que torna a personalidade que adoptou hiper-arquitectural é precisamente esta 
dimensão artística; é o comportamento rotineiro do arquitecto, em vez das formas, que foi 
transformado numa obra de arte.”202 
Esta personalidade infl uenciou uma geração de arquitectos ligados a práticas experimentais, 
dos quais Wigley destaca os escritórios Archigram e Offi ce for Metropolitan Architecture, 
nomeadamente em projectos específi cos, propostas teóricas, na organização dos grupos e nos 
formatos multimédia que utilizam. “A Architectural Association em Londres, que gerou tantos 
membros principais do discurso arquitectónico dos anos 80 e 90, absorveu muitas lições dos 
situacionistas nos anos 70, incluindo detalhes específi cos de New Babylon.”203 Também afi rma 
que, apesar de a infl uência ser algo impreciso, New Babylon ainda tem ecos em vários trabalhos 
contemporâneos, principalmente no que diz respeito a espaço electrónico, pois o computador 
estava no centro de New Babylon, permitindo que todo o trabalho fosse automatizado. A 
electrónica era também um meio de produzir novas experiências, estando ao serviço de 
actividades lúdicas. Wigley refere que New Babylon deve ser analisada no seu contexto. 
“New Babylon tem que ser entendida nos termos de todo o discurso do início dos anos 60 
sobre a relação entre a electrónica e a arquitectura. (…) A comparação que é frequentemente 
feita entre New Babylon e o projecto de 1962-1967 Fun Palace de Cedric Price, por exemplo, 
tem que ir além da clara ressonância entre a ideia duma estrutura para lazer infi nitamente 
variável até ao nível menos óbvio da organização cibernética. Como New Babylon, o Fun 
Palace era para ser integrado por programas de computador sofi sticados.”204
Wigley realça o facto de New Babylon ter sido deixada de fora de muitas Histórias da 
arquitectura elaboradas ao longo dos anos, mas não se surpreende com isso, e dá o exemplo 
do trabalho do Team 10, também por vezes ignorado mesmo sendo muito mais abrangente do 
que o projecto isolado de Constant. Entre outras obras, que designa de “excepções notáveis”, 
destaca Megastructure: Urban Futures of  the Recent Past de Reyner Banham, e algumas “colecções de 
arquitectura ‘visionária’ e ‘utópica’ – como se o projecto pudesse ser isolado do mainstream com 
segurança como uma fantasia irrealizável.”205 Segundo o texto, Constant insistia que era realizável, 
do ponto de vista técnico, mas continuava a ser apenas uma sugestão. “Ele sempre propusera 
que mesmo a estrutura básica era imprevisível e que seria produzida por equipas de psicólogos, 
arquitectos, urbanistas, engenheiros, e sociólogos.”206 Wigley cita uma carta que Constant escreve 
202  Ibidem, p.62.
203  Ibidem, p.66.
204  Ibidem, p.65.
205  Ibidem, p.67.
206  Ibidem.




a Anthony Hill, em que admite a ideia de que New Babylon nunca seria realizável:
“Estou inclinado a pensar que New Babylon nunca será realizada, nunca poderia ser 
terminada, que a construção de New Babylon será uma actividade interminável na qual todas 
as pessoas que vão viver estarão envolvidas. Este sonho, a que chamo New Babylon, nasce 
da insatisfação de um artista moderno que já não acredita na superioridade da criatividade 
individual.”207 
Sendo concebida e permanecendo como uma forma de propaganda, pode considerar-se 
que New Babylon continuou a ser uma proposta situacionista. Mas Wigley sugere que há uma 
relação entre especulações futuristas irrealizáveis e a prática arquitectónica. 
“Algo de New Babylon se infl itrou até nas práticas mais conservadoras. Reconsiderar o 
projecto pode ajudar a reconsiderar trabalho contemporâneo. Não é apenas uma questão 
de olhar para trás para as estratégias formais ou as posições teóricas duma perspectiva 
contemporânea de forma que o actual discurso possa ver o que quer ver no seu próprio 
passado. É antes uma questão de olhar mais aproximadamente para ver o que o discurso 
nunca quis ver.”208
 Whatever the future is, it usually looks very good in the hands of  architects. Architects, for whom the future 
is always the present, seek support for their proposals by producing astonishingly optimistic scenarios. The 
weather is always good and the inhabitants ecstatically happy. At fi rst, Constant might seem to be the most 
optimistic of  all. Perhaps it was the optimism of  his extraordinary conviction about a society of  infi nite 
play that bonded him to the architectural community. If  we look more closely though, his future is not so 
perfect after all.209
A “arquitectura manchada”210 de Constant torna-se mais visível quando representa a fi gura 
humana no seu projecto. A representação de pessoas nos projectos torna-os mais realísticos e a 
colagem de fotografi as nos desenhos era já uma técnica muito usada. “O realismo é inserido na 
fantasia para localizar um projecto algures entre o presente e o futuro – que é onde a arquitectura, 
no sentido mais prático, reside.”211 Estes habitantes dos projectos têm as mesmas características 
dos que são usados em publicidade, felizes, saudáveis, ricos, modernos. 
“Mas se a recém-casada Marilyn Monroe e Joe Demaggio correm alegremente pela street-in-
the-air do projecto Golden Lane Housing dos Smithson, e os seus descendentes absurdamente 
felizes povoam as imagens da maioria dos arquitectos, algo diferente acontece às fi guras 
207  Apud: WIGLEY, Mark - Constant’s New Babylon: The Hyper-Architecture of  Desire, 1998, p.67.
208  WIGLEY, Mark - Constant’s New Babylon: The Hyper-Architecture of  Desire, 1998, p.68.
209  Ibidem.
210  Ibidem.
211  Ibidem, p.69.
Fig. 64 - Golden Lane Housing, Londres. Alison e Peter Smithson, 1952
Fig. 65 - Constant, Labyrismen (labirintos), série de 
11 litografi as, 1968
Fig. 66 - Constant, Labyrismen (labirintos), série de 11 
litografi as, 1968




no mundo igualmente suspenso de New Babylon. No início, elas nem são visíveis. Quando 
aparecem, as novidades não são boas.”212
Segundo Wigley, quando, no início, a fi gura humana não aparecia nos seus projectos, Constant 
argumentava que os habitantes de New Babylon ainda não existiam e por isso não podiam ser 
representados. Quando os desenhos se começaram a desmaterializar, apareceram as primeiras 
fi guras, como uma espécie de sombras. “Eventualmente tornam-se o centro das atenções, com 
New Babylon como apenas uns planos que se intersectam no fundo, mas permanecem vagas 
– e vulneráveis.”213 Wigley descreve as fi guras de alguns dos desenhos, seguindo uma evolução 
cronológica, desde as que se confundem com o espaço à sua volta, as que “preenchem os espaços 
que são agora não mais que algumas linhas rápidas”, as multidões que ainda assim são “fantasmas 
num espaço que é ele próprio fantasmagórico”, até às que se assemelham mais a pessoas. 
“Mas as suas formas manchadas agora parecem manchas de sangue. Qualquer dúvida é 
removida quando se tornam vermelhas. Há um sentimento de contínua violência. Quando 
fi nalmente nos aproximamos das fi guras, sufi cientemente próximo para distinguir caras, elas 
foram empilhadas ou estão espalhadas por todas as superfícies como se tivesse havido uma 
horrível carnifi cina. A vida humana torna-se apenas uma mancha da sua extinção.”214
As manchas sempre estiveram presentes em New Babylon e, como observa Wigley, tinham 
um papel importante, pois davam mais realismo ao projecto. Apareciam no chão, no imaculado 
plexiglass, nas superfícies metálicas e até nas fotomontagens mais sofi sticadas. 
“Parte do efeito de realismo vem dessas manchas, imperfeições na nova ordem tecnológica 
que irão eventualmente ser identifi cadas com o próprio corpo humano ensanguentado. 
New Babylon é um mundo inseguro. O espaço de desejo é fi nalmente compreendido como 
um espaço de confl ito.” 
Segundo Wigley, com a Guerra do Vietname e as acções do movimento Provo215 de 
1966, Constant abandona a ideia de uma natureza humana intrinsecamente violenta e aceita a 
necessidade estratégica de violência para alcançar justiça social. 
Em 1969 retoma a pintura, e New Babylon é o tema. Wigley conta-nos que também aqui os 
ocupantes se assemelham a fantasmas, que se confundem com o espaço. As pinturas começam 
progressivamente a focar estas fi guras, e o que se vê são cenas de crimes, corpos ensanguentados, 




215  Provo foi um movimento contracultura dos anos 60 que se focava em provocar respostas violentas das 
autoridades usando acções não-violentas. Provo (movement). Disponível na Internet: http://en.wikipedia.org/
wiki/Provo_%28movement%29.
Fig. 69 - Contracapa do livro Constant’s New Babylon: The Hyper-Architecture of  Desire
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Striptease
empilhados que bloqueiam o espaço de mobilidade infi nita. 
“Uma série de pinturas, desenhos, e litografi as usam New Babylon como o local de indefi nida 
sexualidade, espacialidade, vida social, e agressão. Esta explosão visceral de desejo, prazer, 
e violência deve ser entendida contra um pano de fundo da idealização da tecnologia. As 
manchas aparecem sobre a imaculabilidade de electrónicas e estatísticas avançadas.”
Constant destruíra o seu grande modelo electrónico de New Babylon, bem como algumas 
outras maquetes, por achar que eram muito simples e idealistas para captarem a atmosfera do 
projecto. Wigley descreve o acto como o princípio do fi m, e o projecto que “por defi nição nunca 
seria terminado acabaria brevemente.”216 Com o regresso à pintura, Constant abandonava a 
personalidade de arquitecto. Wigley diz que o fi m do trabalho de Constant em New Babylon fi cou 
marcado com a exposição das pinturas e todo o outro material no Haags Gemeentemuseum. 
Refere uma conversa de Constant em que este explica que, quando julgou terminado o 
trabalho em New Babylon, podia fazer três coisas. Podia continuar com New Babylon, caindo 
em repetições. Podia simplesmente parar, e não fazer nada, o que considerava ser a escolha 
mais óbvia depois de um projecto como New Babylon. Ou podia apenas fazer aquilo que lhe 
apetecesse. Optou pela última, por não se considerar capaz de não fazer nada.217
A colecção foi comprada quase na sua totalidade pelo museu. Pouco tinha sido vendido ao 
longo dos anos, por isso foi possível preservar muito do polémico trabalho como uma obra de 
arte singular. “A sempre inquieta New Babylon teve fi nalmente residência permanente.”218
Two decades of  architectural work had evaporated, only to return as a ghost. It remains a haunting presence 
in our discourse today. That was always the point. Constant designed a provocation rather than a city. It is 
realized in its effects on others. As the architecture students in Delft were told in 1961:
 ‘New Babylon is like a striptease. It stimulates action and therefore it is real’.219
216  WIGLEY, Mark - Constant’s New Babylon: The Hyper-Architecture of  Desire, 1998, p.71.
217  Apud: WIGLEY, Mark - Constant’s New Babylon: The Hyper-Architecture of  Desire, 1998, p.71.
218  WIGLEY, Mark - Constant’s New Babylon: The Hyper-Architecture of  Desire, 1998, p.62.
219  Ibidem, p.71. 
Fig. 70 - Sonho causado pelo voo de uma abelha ao redor de uma romã um 
segundo antes de acordar, Salvador Dalí, 1944
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CONCLUSÃO
(ou “Sonho causado pelo voo de uma abelha ao redor de uma romã um segundo antes de 
acordar”)
Ao longo deste trabalho, fi camos a conhecer alguns dos assuntos que Mark Wigley discute 
mais apaixonadamente, e aos quais regressa várias vezes em artigos e entrevistas. Percebemos 
como a sua obra alcança os cantos mais recônditos do discurso, descobrindo os monstros 
escondidos em armários fechados, expondo os seus maiores medos e construindo o pesadelo 
favorito da arquitectura. As provocações e controvérsias que lança têm como objectivo a criação de 
uma espécie de “vácuo” para onde a arquitectura possa ser atraída.220 O que Wigley procura é 
uma certa agitação que conduza a formas novas de pensar e que alargue os limites da arquitectura.
O perfi l que traça dos arquitectos é polémico, tendo como propósito criar algum tipo de 
desafi o que os obrigue a (re)pensar o seu próprio papel na arquitectura e no mundo. Defende 
que o arquitecto, como qualquer outra pessoa, pode ser alguém “inseguro” e a quem deve ser 
permitido falar dessas inseguranças e dúvidas. Considera que aí pode residir uma oportunidade 
para tornar os seus projectos mais fortes e mais humanos. Para Wigley, a arquitectura realmente 
interessante é aquela que coloca questões e faz as pessoas pensar, em vez de responder 
simplesmente a determinadas perguntas. O mistério e a incerteza devem assim fazer parte dos 
edifícios, aproximando a arquitectura da literatura, do cinema, da pintura e, assim, da vida. Desta 
forma, força-nos a olhar para a arquitectura de formas diferentes, a questionar o seu papel na 
sociedade. Para aproximar a arquitectura das pessoas e torná-la mais humana, o arquitecto deve 
assim falar mais, contar as histórias dos seus projectos sem medo que transpareçam nelas as suas 
incertezas. 
220 “ (…) a derradeira missão da crítica pode ser estar sempre à frente, criando uma espécie de vácuo para o 




Era precisamente uma história de mistério a que os arquitectos desconstrutivistas contavam 
durante a exposição do Museum of  Modern Art de Nova Iorque, em 1988, da qual Wigley foi 
comissário. A sua contribuição para o catálogo da exposição é um dos textos que melhor ilustra 
os objectivos dos arquitectos presentes e daquela arquitectura, que não pretendia ser mais do 
que uma refl exão histórica. Wigley regressa a este tema frequentemente, pois ainda é exemplo e 
está relacionado com muito do que defende. “O que achava que era bonito naqueles projectos 
é ainda hoje o que penso que a arquitectura em geral tem de belo”,221 ou seja, a capacidade de 
introduzir alguma perplexidade e “desorientação”, num sentido crítico positivo, que leva a novas 
formas de pensamento. Acima de tudo, constituiu um desafi o a todo o campo da arquitectura. 
Hoje, percebem-se já as consequências daqueles projectos. Se, por um lado, o desafi o à estrutura 
permitiu libertar as formas, criando imagens fortes que foram aproveitadas por instituições de 
poder, por outro, é hoje possível colocar novas questões, surgiram outras possibilidades para a 
arquitectura. Diluíram-se os seus limites e a sua organização interna foi interrogada, tal como 
o seu papel enquanto disciplina reguladora de outras instituições. Ao questionar a relação entre 
estrutura e ornamento, a arquitectura desconstrutivista não agita só a estrutura dos edifícios, mas 
também a do discurso arquitectónico e a sua relação com outras disciplinas.
Vimos que, ao considerar a arquitectura como sendo sempre discurso, Wigley pensa que 
os arquitectos deviam ser mais conhecidos pelo que dizem, e não apenas por desenharem, 
pois o arquitecto é um observador do meio que o rodeia, um pensador e um contador de 
histórias. Entende que as relações entre teoria e prática são muito complexas, e defende uma 
certa autonomia entre as duas. Afi rma várias vezes a sua admiração por Rem Koolhaas, por este 
ter a capacidade de, através dos seus edifícios e textos, desfazer ideias preconcebidas e perseguir 
novos meios de comunicação em arquitectura. Wigley considera isto da maior importância, pois 
afi rma que as formas e meios usados para comunicar em arquitectura podem limitar ou facilitar 
a mensagem que se quer transmitir. Também ele tem procurado, através da revista Volume, criar 
uma nova ideia de revista de arquitectura, que funciona como uma discussão contínua. 
Quando vai viver para os Estados Unidos da América torna-se professor na Universidade 
de Princeton, na qual lecciona até 1999. No ano seguinte vai para a Escola de Arquitectura, 
Planeamento e Preservação da Universidade de Columbia, da qual é reitor desde 2004. Dá muita 
atenção aos temas relacionados com a educação em arquitectura e é convidado para falar sobre 
eles em várias publicações. Sob a sua direcção, as funções duma escola de arquitectura foram 
repensadas em Columbia, através de uma abordagem diferente dos seus sistemas tradicionais, 
que são substituídos por outros mais experimentais. Afi rma que os melhores professores são 




aqueles que assumem ter dúvidas, pois pensa que o arquitecto nunca deve considerar que a sua 
educação terminou, e que deve, antes, estar sempre receptivo a novos conhecimentos para que 
possa evoluir.
Através da análise de White Walls, Designer Dresses: the Fashioning of  Modern Architecture, fi camos 
a conhecer a posição polémica de Wigley em relação à predominância do branco nas paredes 
da arquitectura moderna. Neste livro, mostra-nos como a “parede branca” foi ignorada pelos 
arquitectos e historiadores e revela-nos que esta omissão não é inocente. Partindo do discurso 
arquitectónico de meados do século dezanove, período em que é estudada uma analogia entre 
edifícios e roupas, explica como essa analogia está ainda por trás do discurso da arquitectura 
moderna. Apesar das racionalizações operadas por esta, que rejeitavam essa analogia a favor 
de uma com a função e a tecnologia, Wigley demonstra que, afi nal, o discurso da arquitectura 
moderna está mais relacionado com um de superfície, estilo e moda. Põe isso em evidência 
ao argumentar que a parede branca, tão emblemática para o movimento como o despir de 
ornamentação, é afi nal também ela uma forma de decoração. Wigley mostra que não só a parede 
branca é um casaco ornamental, um “vestido nudista”, mas também que os próprios arquitectos 
tinham consciência disso, como se torna por vezes evidente nas suas próprias publicações e 
desenhos, apesar de, na maioria das vezes, o tentarem esconder ou disfarçar. Vai ainda mais 
longe, associando a predominância da parede branca sobre as outras cores a uma forma de 
descriminação sexual e racismo. 
Constant’s New Babylon: the Hyper Architecture of  Desire é um relato apaixonante da obra mais 
polémica de Constant Nieuwenhuys, mas é ao mesmo tempo um refl exo dos ecos que esta teve 
até ao fi nal do século vinte. Wigley descreve a evolução de New Babylon enquanto nos conta 
também a forma como esta infl uenciou a vida de Constant, e vice-versa. Através da leitura deste 
livro, fi camos com a sensação que Constant e New Babylon viveram vidas interligadas, e que em 
certas alturas era incerto qual a vida que mais dominava a outra. Wigley explica-nos que New 
Babylon parte do modelo de um parque de diversões de crianças, ampliado à escala global. Sem 
terem que trabalhar, os adultos têm apenas tempo de lazer, podendo reconstruir repetidamente 
o ambiente à sua volta. Constant trabalha neste projecto durante vinte anos, mas Wigley pensa 
que ele se convence que fez um “erro terrível.”222 Apercebe-se que, ao mesmo tempo que é um 
espaço de lazer, um parque de diversões, é um sítio de controlo total e que, ao dar às pessoas um 
espaço onde podem ser livres para fazerem o que quiserem, elas acabam por se matar umas às 
outras. No fi m, considera Wigley, o “pesadelo” de Constant é que não se pode sair desse parque. 
Passa os últimos quatro anos do projecto a mostrar o horror que seria viver na sua cidade.





As polémicas foram lançadas, servem para agitar o debate arquitectónico e fazê-lo mover-
se. Algumas questões, apesar de terem sido colocadas pela primeira vez há mais de vinte anos, 
continuam actuais. Para Mark Wigley, a arquitectura é pensada para ter uma evolução demorada 
e é “obcecada em ser lenta.”223 Por isso persegue por vários meios essa turbulência que empurra 
o discurso arquitectónico e o faz acelerar. Num mundo em que a velocidade é cada vez mais 
um dado adquirido e continuamente aperfeiçoado – seja numa realidade física, como nos 
automóveis, TGV’s e Usain Bolt’s, ou numa realidade virtual, como na internet e downloads/
uploads – as provocações feitas por Wigley tornam-se pertinentes e fazem todo o sentido. Mais do 
que resumir parte do trabalho desenvolvido por Mark Wigley, esta dissertação serve para estudar 
essas provocações enquanto exemplos de como muito do que tomamos por garantido pode 
ser questionado, para que possam surgir novas oportunidades para a arquitectura. Pretende-se, 
assim, introduzir, mesmo que por um breve momento, “uma ligeira hesitação no modo corrente 
de pensar.”224
223  Ibidem.
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